




UNIVERSIDAD DE OVIEDO 
Programa de Doctorado en Estudios Humanísticos 
 
 
LA TIRANÍA DE LA FORMA: 
UNA HISTORIA FORMAL  
DE LA POESÍA ESPAÑOLA DE POSGUERRA 
 
 











UNIVERSIDAD DE OVIEDO 
Programa de Doctorado en Estudios Humanísticos 
 
 
LA TIRANÍA DE LA FORMA: 
UNA HISTORIA FORMAL  
DE LA POESÍA ESPAÑOLA DE POSGUERRA 
 
 








3 Dedicatoria y agradecimientos 








A mi familia, que siempre me apoyó incluso cuando parecía haber perdido el rumbo, y en 
especial a mi abuela Amparo, que siempre ha sido una fuente de inspiración para mí por su 
bondad, su fortaleza, su generosidad y su independencia. 












Cuando un trabajo se dilata tanto en el tiempo que parece que nunca llegará a su 
término, es fácil olvidar a aquellos que te han ayudado en las diferentes etapas del proceso: 
los años pasan, los caminos se bifurcan y quien fue una pieza clave en tu vida hace una 
década puede estar ausente hoy, buscando su propio rumbo y sus propias respuestas. Sin 
embargo, hay nombres que es imposible olvidar, pues sin su apoyo y ayuda esta tesis no 
sería hoy como es o, simplemente, no sería. El primero de ellos, a quien le debo una grati-
tud inmensa por su paciencia infinita, por haberme apoyado y animado a seguir a pesar del 
tiempo transcurrido, y por haber estado siempre dispuesto a retomar el proyecto cuando 
mis circunstancias vitales me devolvían a él, ha sido mi director de tesis Leopoldo Sánchez 
Torre: nada de lo que diga hará justicia a su labor y tengo la certeza de que sin su apoyo y 
su buena disposición este trabajo no habría visto la luz.  
También quiero agradecer a Paloma Díaz Mas que fuera mi tutora durante mi estancia 
en el CSIC con una beca de introducción a la investigación: aunque el tema que tratamos 
en aquellos meses no estaba relacionado con esta tesis, me ayudó a acercarme a la vida del 
investigador y a empezar a comprender la complejidad que podía suponer un trabajo de 
este tipo.  
Imposible olvidarme de Laura Scarano y su cálida acogida en la Universidad Nacional 
de Mar del Plata cuando realicé allí una estancia de investigación, ni de Marilina Aibar y el 
curso que organizó para mí sobre análisis poético en la Universidad Nacional de Catamar-
ca: las caras entusiasmadas de los alumnos, el cariño y la generosidad con la que me reci-
bieron a mí y a mis ideas sobre cómo ser «un CSI del texto» son uno de los mejores re-
cuerdos que guardo de mi etapa como investigadora. 
También quiero agradecer a la fundación FICYT el haberme concedido una beca de 
investigación para realizar esta tesis doctoral entre 2003 y 2007, y a la Universidad de 
Oviedo por haberme brindado la posibilidad de desarrollar en ella mi trabajo y haber dado 










Dedicatoria y agradecimientos ............................................................................................... 3 
Índice general .................................................................................................... 7 
Índice de gráficos ................................................................................................................. 11 
Presentación  ................................................................................................................... 15 
Primera Parte:  Metodología  o  Historia de la historia formal ......... 23 
Introducción  ................................................................................................................... 25 
Capítulo I. El análisis formal ................................................................................ 29 
1. El concepto de forma .................................................................................................... 29 
2. Niveles de análisis: del poema al libro o la revista ....................................................... 33 
3. La métrica ..................................................................................................................... 37 
3.1. Introducción ............................................................................................................. 37 
3.2. Elementos analizados sistemáticamente .................................................................. 39 
3.3. Clasificación métrica general ................................................................................... 43 
3.3.1. Introducción: el problema del verso libre ...................................................... 43 
3.3.2. El verso semilibre .......................................................................................... 51 
3.3.3. La versificación irregular ............................................................................... 58 
3.3.4. Conclusión ..................................................................................................... 61 
3.4. Sistematización de los datos: tablas y gráficos ........................................................ 63 
3.4.1. Introducción ................................................................................................... 63 
3.4.2. Tratamiento de las fuentes: libros y revistas .................................................. 65 
3.4.3. Los gráficos .................................................................................................... 78 
4. Nivel sintáctico y léxico-semántico .............................................................................. 82 
Capítulo II. La perspectiva histórica ................................................................... 85 
1. Introducción .................................................................................................................. 85 
2. El enfoque diacrónico ................................................................................................... 86 
2.1. El enfoque diacrónico y la selección de fuentes ...................................................... 87 
2.2. El enfoque diacrónico y el análisis de las fuentes .................................................... 88 
2.3. El enfoque diacrónico y la historia formal ............................................................... 94 
La tiranía de la forma 8 
3. Arco cronológico y periodización ................................................................................. 94 
4. La selección de fuentes ................................................................................................. 96 
4.1. Introducción .............................................................................................................. 96 
4.2. Autores y revistas seleccionados .............................................................................. 98 
4.3. Corpus final de fuentes ........................................................................................... 100 
5. Estructura de la historia formal ................................................................................... 101 
Segunda Parte:  La tiranía de la forma ........................................................... 103 
Capítulo III. La métrica ............................................................................................ 105 
1. Introducción ................................................................................................................ 105 
2. Evolución de las fuentes .............................................................................................. 106 
2.1. Características generales de las revistas seleccionadas .......................................... 107 
2.1.1. Escorial ........................................................................................................ 107 
2.1.2. Corcel ........................................................................................................... 109 
2.1.3. Garcilaso ...................................................................................................... 110 
2.1.4. Proel ............................................................................................................. 112 
2.1.5. Espadaña ...................................................................................................... 114 
2.1.6. Cántico ......................................................................................................... 117 
2.1.7. La isla de los ratones ................................................................................... 118 
2.1.8. El pájaro de paja .......................................................................................... 120 
2.1.9. Platero .......................................................................................................... 121 
2.2. La distribución de las fuentes a lo largo de periodo ............................................... 122 
2.3. Evolución cronológica de los autores ..................................................................... 126 
2.4. La evolución cronológica de los poemas................................................................ 133 
3. Evolución métrica general ........................................................................................... 141 
3.1. Datos globales ........................................................................................................ 141 
3.1.1. Versificación regular vs. Versificación irregular ......................................... 141 
3.1.2. Poemas isométricos, polimétricos, semilibres, fluctuantes y verso libre ..... 148 
3.1.3. Conclusiones ................................................................................................ 156 
3.2. Evolución cronológica ............................................................................................ 157 
3.2.1. Versificación regular e irregular .................................................................. 157 
3.2.2. Poemas isométricos, polimétricos, semilibres, fluctuantes y verso libre ..... 171 
3.3. Conclusiones........................................................................................................... 195 
4. Métrica regular: poemas isométricos .......................................................................... 197 
4.1. Datos globales ........................................................................................................ 197 
4.1.1. Tipos de versos más utilizados ..................................................................... 198 
4.1.2. Tipos de estrofas más utilizadas ................................................................... 206 
4.2. Evolución cronológica ............................................................................................ 216 
4.2.1. Tipos de versos más utilizados ..................................................................... 216 
4.2.2. Tipos de estrofas más utilizadas ................................................................... 225 
4.3. Conclusiones........................................................................................................... 233 
9 Índice general 
5. Métrica regular II: poemas polimétricos ..................................................................... 236 
5.1. Datos globales ........................................................................................................ 237 
5.1.1. Tipos de versos más utilizados .................................................................... 237 
5.1.2. Tipos de estrofas más utilizadas .................................................................. 242 
5.2. Evolución cronológica ........................................................................................... 248 
5.2.1. Tipos de versos más utilizados .................................................................... 248 
5.2.2. Tipos de estrofas más utilizadas .................................................................. 255 
5.3. Conclusiones .......................................................................................................... 264 
6. La rima ........................................................................................................................ 266 
6.1. Datos globales ........................................................................................................ 267 
6.1.1. Poemas con rima y poemas sin rima ............................................................ 267 
6.1.2. Poemas con rima consonante, asonante y sin rima ...................................... 269 
6.1.3. La rima según el tipo de versificación ......................................................... 272 
6.2. Evolución cronológica ........................................................................................... 278 
7. Conclusiones ............................................................................................................... 287 
Capítulo IV. Las pautas sintácticas ...................................................................... 291 
1. Introducción ................................................................................................................ 291 
2. La estética de la repetición ......................................................................................... 294 
2.1. Características generales y principales variantes ................................................... 294 
2.2. Una poesía estática: estructuras adjetivales o de adyacente nominal .................... 296 
2.3. Las mil formas de la repetición .............................................................................. 308 
2.4. Solo lo que te falta te define: de lo inefable a lo que se debe silenciar .................. 329 
3. La poesía narrativa del final del periodo .................................................................... 343 
4. Conclusiones ............................................................................................................... 355 
Capítulo V. Pautas temáticas ................................................................................ 357 
1. Introducción ................................................................................................................ 357 
2. Entre el cielo y la tierra ............................................................................................... 360 
2.1. Madre Tierra ............................................................................................................. 362 
2.2. Metáforas arbóreas ................................................................................................... 371 
3. El final del silencio ..................................................................................................... 378 
4. La infancia y la felicidad del tonto ............................................................................. 384 
4.1. La infancia ................................................................................................................ 384 
4.2. La ignorancia y la felicidad del tonto ....................................................................... 388 
5. Conclusiones ............................................................................................................... 392 
Tercera Parte: Conclusiones .................................................................... 393 
Fuentes y Bibliografía .................................................................................... 399 
Fuentes  ................................................................................................................. 401 
La tiranía de la forma 10 
Libros de poemas ............................................................................................................... 401 
Revistas  .................................................................................................................. 405 
Bibliografía  .................................................................................................................. 406 
Apéndices ..................................................................................................... 423 
1. Tablas .......................................................................................................................... 425 
1.1. Listado de poemarios por orden cronológico ......................................................... 425 
1.2. Aparición cronológica de los autores estudiados en las revistas ............................ 426 
1.3. Tabla de autores y su presencia en revistas y libros durante el periodo ................. 429 
1.4. Tabla de autores y poemas publicados en libros y revistas .................................... 430 
1.5. Métrica: clasificación general conjunta .................................................................. 431 
1.5.1. General y evolución cronológica .................................................................. 431 
1.5.2. Isométricos I: datos totales ........................................................................... 432 
1.5.3. Isométricos II: versos y evolución ............................................................... 433 
1.5.4. Isométricos III: estrofas y evolución ............................................................ 434 
1.5.5. Polimétricos I: datos totales ......................................................................... 435 
1.5.6. Polimétricos II: versos y evolución .............................................................. 436 
1.5.7. Polimétricos III: estrofas y evolución .......................................................... 437 
1.5.8. Rimas I: datos totales ................................................................................... 438 
1.5.9. Rimas II: evolución cronológica .................................................................. 439 
1.6. Clasificación general de las revistas ....................................................................... 440 
1.6.1. General y evolución cronológica .................................................................. 440 
1.6.2. Isométricos I: datos totales ........................................................................... 441 
1.6.3. Isométricos II: versos y evolución ............................................................... 442 
1.6.4. Isométricos III: estrofas y evolución ............................................................ 443 
1.6.5. Polimétricos I: datos totales ......................................................................... 444 
1.6.6. Polimétricos II: versos y evolución .............................................................. 445 
1.6.7. Polimétricos III: estrofas y evolución .......................................................... 446 
1.6.8. Rimas I: datos totales ................................................................................... 447 
1.6.9. Rimas II: evolución cronológica .................................................................. 448 
1.7. Clasificación general de los libros .......................................................................... 449 
1.7.1. General y evolución cronológica .................................................................. 449 
1.7.2. Isométricos I: datos totales ........................................................................... 450 
1.7.3. Isométricos II: versos y evolución ............................................................... 451 
1.7.4. Isométricos III: estrofas y evolución ............................................................ 452 
1.7.5. Polimétricos I: datos totales ......................................................................... 453 
1.7.6. Polimétricos II: versos y evolución .............................................................. 454 
1.7.7. Polimétricos III: estrofas y evolución .......................................................... 455 
1.7.8. Rimas I: datos totales ................................................................................... 456 
1.7.9. Rimas II: evolución cronológica .................................................................. 457 
2. Índice de autores de las revistas .................................................................................. 458 





ÍNDICE DE GRÁFICOS 
Gráfico 1: Aparición cronológica de las fuentes ............................................................... 125 
Gráfico 2: Presencia de los autores en el periodo .............................................................. 127 
Gráfico 3: Autores de las revistas ...................................................................................... 129 
Gráfico 4: Evolución de los autores de las revistas ........................................................... 131 
Gráfico 5: Evolución cronológica de los autores ............................................................... 132 
Gráfico 6: Aporte de cada autor ......................................................................................... 134 
Gráfico 7: Reparto de los poemas entre las revistas .......................................................... 136 
Gráfico 8: Proporción libros - revistas cronológica ........................................................... 137 
Gráfico 9: Evolución cronológica de los poemas .............................................................. 138 
Gráfico 10: Métrica regular e irregular .............................................................................. 141 
Gráfico 11: Versificación regular e irregular en libros y revistas ...................................... 143 
Gráfico 12: Métrica regular e irregular en los autores estudiados ..................................... 144 
Gráfico 13: Versificación regular e irregular en las revistas ............................................. 145 
Gráfico 14: Clasificación métrica de los poemas .............................................................. 149 
Gráfico 15: Comparativa de la clasificación métrica ......................................................... 150 
Gráfico 16: Clasificación métrica de los poemas de los autores ....................................... 152 
Gráfico 17: Clasificación métrica de los poemas de las revistas ....................................... 153 
Gráfico 18: Comparativa métrica de las revistas  (isométricos, polimétricos,  
v. irregular) .................................................................................................................... 155 
Gráfico 19: Evolución cronológica de la clasificación métrica general (v. regular  
e irregular) ..................................................................................................................... 158 
Gráfico 20: Comparativa de la evolución cronológica de la clasificación  
métrica general .............................................................................................................. 160 
Gráfico 21: Evolución cronológica de la métrica (v. regular e irregular) en  
los libros (1939-1946) ................................................................................................... 162 
La tiranía de la forma 12 
Gráfico 22: Evolución cronológica de la métrica (v. regular e irregular) en  
los libros (1947-1952) .................................................................................................. 166 
Gráfico 23: Evolución cronológica comparada de las revistas (1940-1952) .................... 169 
Gráfico 24: Evolución métrica general (poemas isométricos, polimétricos e irregulares) 172 
Gráfico 25: Evolución cronológica comparada 1939-1952 (isométricos, polimétricos, 
semilibres, fluctuantes y verso libre) ............................................................................ 174 
Gráfico 26: Clasificación métrica de los libros 1939-1946 (isométricos, polimétricos, 
semilibres, fluctuantes, verso libre) .............................................................................. 180 
Gráfico 27: Clasificación métrica de los libros 1947-1952 (isométricos, polimétricos, 
semilibres, fluctuantes, libres) ...................................................................................... 187 
Gráfico 28: Clasificación métrica de las revistas 1940-1952 (isométricos, polimétricos, 
semilibres, fluctuantes, libres) ...................................................................................... 190 
Gráfico 29: Comparativa metros (arte menor, arte mayor) ............................................... 198 
Gráfico 30: Comparativa metros en las revistas (arte menor, arte mayor) ....................... 199 
Gráfico 31: Comparativa metros autores (arte menor, arte mayor) .................................. 200 
Gráfico 32: Comparativa metros general (tipo de versos utilizados) ................................ 201 
Gráfico 33: Comparativa metros autores (tipo de versos más utilizados) ......................... 203 
Gráfico 34: Comparativa metros revistas (tipos de versos más utilizados) ...................... 205 
Gráfico 35: Comparativa estrofas general ......................................................................... 206 
Gráfico 36: Comparativa estrofas autores ......................................................................... 209 
Gráfico 37: Comparativa estrofas revistas ........................................................................ 210 
Gráfico 38: Comparativa evolución cronológica arte menor y arte mayor (general) ....... 217 
Gráfico 39: Evolución cronológica de los versos (comparativa general) ......................... 219 
Gráfico 40: Evolución cronológica versos isométricos (revistas) ..................................... 223 
Gráfico 41: Evolución cronológica estrofas isométricos (comparativa general) .............. 227 
Gráfico 42: Evolución cronológica estrofas isométricos (revistas) .................................. 230 
Gráfico 43: Tipos de versos poemas polimétricos (comparativa general 1) ..................... 237 
Gráfico 44: Tipos de versos poemas polimétricos (comparativa general 2) ..................... 238 
Gráfico 45: Tipo de versos poemas polimétricos (comparativa revistas 1) ...................... 240 
Gráfico 46: Tipos de versos poemas polimétricos (comparativa revistas 2) ..................... 241 
Gráfico 47: Tipos de estrofas poemas polimétricos (comparativa general) ...................... 242 
Gráfico 48: Tipos de estrofas poemas polimétricos (comparativa revistas) ..................... 244 
Gráfico 49: Tipos de versos de los poemas polimétricos (evolución  
cronológica general) ..................................................................................................... 249 
13 Índice de gráficos 
Gráfico 50: Tipos de versos de los poemas polimétricos (evolución  
cronológica revistas) ..................................................................................................... 251 
Gráfico 51: Tipos de estrofas poemas de los polimétricos (evolución  
cronológica general) ...................................................................................................... 256 
Gráfico 52: Tipos de estrofas poemas polimétricos (evolución cronológica revistas) ...... 259 
Gráfico 53: Evolución general de la silva .......................................................................... 263 
Gráfico 54: Evolución de la silva en las revistas ............................................................... 263 
Gráfico 55: Poemas con rima y sin rima (comparativa general) ....................................... 268 
Gráfico 56: Poemas con rima y sin rima (comparativa revistas) ....................................... 268 
Gráfico 57: Clasificación tipo de rima (comparativa general) .......................................... 269 
Gráfico 58: Clasificación tipo de rima (comparativa revistas) .......................................... 270 
Gráfico 59: Clasificación de la rima según la versificación (comparativa general) .......... 273 
Gráfico 60: Clasificación de la rima según la versificación (comparativa revistas) ......... 275 
Gráfico 61: Evolución cronológica de la rima (comparativa general) ............................... 279 










Entre la abundantísima bibliografía sobre la literatura en general y sobre la poesía de 
posguerra en particular, hay un vacío que aún espera ser ocupado: el de los trabajos que se 
centren en el estudio generalizado y sistemático de los textos creativos, no de sus autores, 
de los grupos literarios en que estos se integran, o de las ideas estéticas que manifiestan o 
se reflejan en sus escritos. Aunque el estudio de los textos poéticos siempre está presente, 
la referencia a los estilos y tendencias estéticas suele hacerse a través del análisis de los 
textos críticos, apoyándose en los creativos solo para dar ejemplos concretos de lo que los 
textos teóricos han expresado. Cuando se contrastan esas ideas con los poemas o con la 
práctica poética, por ejemplo en las revistas literarias, se puede comprobar que la realidad 
del hecho artístico es siempre más amplia de la que recogen las ideas teóricas: es lo que 
ocurre, por ejemplo, con dos revistas emblemáticas del periodo que abarca nuestro estudio, 
Garcilaso y Espadaña, siempre calificadas como representativas de corrientes contrapues-
tas a la vez que se reconoce por toda la crítica —desde García de la Concha en su trabajo 
de 1973, pasando por Paulino Ayuso (1983) o Payeras Grau (1986), hasta llegar al estudio 
más reciente de Martínez Cachero (2005), solo por citar algunos autores— que la realidad 
de ambas publicaciones es más compleja y solo en un primer momento puede reducirse a 
esa oposición. Pero esa contradicción —si es que es realmente una contradicción y no sim-
plemente dos planos complementarios de una misma realidad— es inevitable cuando nos 
movemos en el marco de la historia: en nuestro afán por explicar el devenir histórico, los 
cambios que se suceden, sus causas y sus consecuencias, nos vemos obligados a seleccio-
nar unos acontecimientos en detrimento de otros, a interpretar hechos, actitudes, disputas, 
o, en nuestro caso, elementos formales e, inevitablemente, a simplificar ciertos aspectos 
para hacer comprensible lo que sucedió.  
En este sentido, aunque ya ha pasado tiempo suficiente para que podamos estudiar 
aquel convulso periodo de nuestra historia y nuestra literatura con objetividad, resulta muy 
difícil separar en los debates poéticos de posguerra la posición poética de la política y vital, 
La tiranía de la forma 16 
y a medida que se profundiza en los textos poéticos y los documentos de la época se va 
tomando conciencia de que los virulentos debates poéticos, las críticas contra determinados 
moldes y opciones estéticas conllevaban, casi inevitablemente, un juicio sobre la actitud 
del autor ante la situación que se vivía en el país. Esto dificulta en gran medida, a nuestro 
entender, la elaboración de la historia literaria de este periodo, pues pesan demasiado los 
juicios y los enfrentamientos, no estrictamente poéticos o literarios, que marcaron la época, 
la vida y la literatura de aquellos años. 
A pesar de esa dificultad —quizás inherente a toda historia literaria, y más acentuada 
en los periodos de guerras, crisis, etc.— los estudios sobre la poesía de posguerra son 
abundantes y han logrado avanzar en múltiples frentes a lo largo de las últimas décadas, 
logrando dejar atrás algunas ideas largamente arraigadas y no del todo ciertas —como la 
supuesta ruptura con toda la tradición anterior—, redescubrir grupos o autores que en un 
primer momento fueron relegados al olvido, y profundizar en la poesía de esos años desde 
diferentes enfoques, lo que nos brinda una amplia y rica bibliografía que no es nuestra in-
tención repasar exhaustivamente en estas páginas. Sí haremos un breve recorrido por las 
obras clave que, a nuestro entender, han ido marcando el avance de los estudios sobre la 
poesía de posguerra, y que nos han abierto el camino al servirnos de punto de partida y de 
elemento de contraste para el desarrollo de nuestro trabajo. 
Dejando a un lado los estudios que hicieron los propios protagonistas de la vida lite-
raria de la inmediata posguerra —como los de Dámaso Alonso (1946, 1952)—, las nume-
rosas antologías poéticas que fueron surgiendo para dar cuenta de las voces poéticas que 
sus coetáneos consideraron más relevantes —Castellet (1952), Luis (1968), entre otras— y 
las aproximaciones a grupos, autores o corrientes de la década de los sesenta —como el de 
Manuel Mantero (1966), por ejemplo—, es en la década de los setenta cuando vemos que 
la investigación sobre la poesía de posguerra da un salto cualitativo con una serie de traba-
jo que sentarán las bases, en gran medida, de casi todos los estudios posteriores. En concre-
to, nos referimos al trabajo de García de la Concha (1973), cuya estructura y periodización 
sigue presente todavía en muchos estudios y libros de texto, y que fue el primero en abor-
dar el análisis de la poesía española de posguerra situándola en el contexto de la poesía 
anterior y elaborando un minucioso panorama de grupos, corrientes y opciones estéticas. 
Tres años después verán la luz otros dos trabajos que consideramos claves dentro de la 
historiografía de la poesía de posguerra: el de Fanny Rubio (1976) sobre las revistas poéti-
cas, recientemente reeditado —Fanny Rubio (2004) —, y el de Carnero (1976) sobre el 
grupo poético de Cántico.  
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Estos tres estudios marcan, a nuestro entender, las tres corrientes fundamentales que 
han seguido las investigaciones sobre la poesía española de posguerra las décadas siguien-
tes. La primera de ellas tendría un enfoque generalista, es decir, buscaría presentar una 
visión general de la historia de la poesía, ya sea de toda la posguerra (Paulino Ayuso, 1983; 
Sanz Villanueva, 1984; Payeras Grau, 1986; Debicki , 1997; Lanz, 1999, por citar algunos 
títulos significativos), de una de sus generaciones (García Martín, 1986;  Fortuño Llorens, 
1993), o centrándose en un aspecto concreto pero también con un enfoque generalizador, 
como el trabajo sobre la estética de la poesía de posguerra de Wahnon (1998) o el de Bayo 
(1991) sobre las colecciones de poesía.  
Una segunda vertiente la representarían aquellos trabajos que ponen su foco de aten-
ción en las revistas literarias, cuya importancia ya se intuía en el trabajo de García de la 
Concha, pero cuyo alcance quedó manifiesto en el de Fanny Rubio, quien mostró que el 
estudio de la poesía de posguerra nunca estaría completo si no se atendía a la gran variedad 
de publicaciones periódicas que se desarrollaron en aquellos años. Los estudios que se 
ocupan de las revistas han tenido un gran desarrollo en las últimas décadas, ya sea sobre 
revistas concretas (Presa González, 1989; Torre-Gracia, 1994; Navas Ocaña, 1996 y 1997; 
Álvarez Méndez, 2005; Lanz, 2005; Martínez Cachero, 2005, etc.) o con un enfoque más 
general e historicista (Ramos Ortega, 2001 y 2005). Finalmente, la tercera vertiente estaría 
representada por los trabajos que se centran en grupos poéticos concretos, especialmente 
aquellos que en su día fueron marginales, como el que ya mencionamos de Carnero sobre 
Cántico, o el de Pont (1987) sobre el postismo. Dentro de esta última vertiente se podrían 
incluir aquellos trabajos que buscan presentar nuevos enfoques, abrir nuevas vías de estu-
dio centrándose en aspectos más concretos sobre la poesía de posguerra, como los de Sie-
benmann (1973) sobre los estilos poéticos, el de Lechner (1985) sobre el compromiso, Sca-
rano (1994) en torno al sujeto poético o Sánchez Torre (1993) sobre el discurso metapoéti-
co.  
Conviviendo con estas tres vertientes fundamentales estarían los estudios centrados 
en poetas concretos, que se van nutriendo de las novedades y avances que aportan el resto 
de trabajos, y que a su vez enriquecen aquellos. En conjunto, por tanto, contamos con una 
extensa bibliografía que aborda la poesía de posguerra desde múltiples enfoques y perspec-
tivas y, sin embargo, sigue existiendo ese vacío que mencionábamos unas líneas atrás: un 
trabajo que explique cómo cambian los propios textos poéticos. No es esta una vía de estu-
dio que esté totalmente exenta de antecedentes: son de gran interés los aportes de los for-
malistas rusos, junto con la propuesta de análisis estilístico de Dámaso Alonso, por citar 
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algunos, pero se trata casi siempre de propuestas centradas en el análisis de los textos poé-
ticos, es decir, enfocadas en comprender el poema como realidad única e irrepetible, no en 
estudiar la poesía en su conjunto para averiguar cómo evoluciona formalmente. 
Wellek (1985) y Genette (1989), por ejemplo, reflexionaron sobre la necesidad de 
dichos estudios, de lo que ellos consideraban que sería la verdadera historia literaria, y su-
pieron anticipar los escollos con que se encontraría dicha disciplina. Los fundamentales, 
que ambos estudiosos supieron ver, serían el desarrollo de un modelo de análisis sistemáti-
co y el paso después de las sucesivas sincronías a la diacronía propia de un proceso históri-
co. Y, sobre todo, el hecho de que ambos problemas estaban interrelacionados, y que la 
solución de uno condicionaba la solución del otro, formándose un proceso circular:  
 
La solución está en relacionar el proceso histórico con un valor o norma. Solo entonces puede 
dividirse en sus elementos esenciales y no esenciales la serie de acaecimientos falta aparente-
mente de sentido. Solo entonces se puede hablar de una evolución histórica que, sin embargo, 
deje intacta la individualidad del acaecimiento singular. [...]. La relatividad de la obra indivi-
dual de arte con respecto a una escala de valores no es, pues, más que el correlato necesario de 
su individualidad. La serie de evoluciones se construirá con referencia a un esquema de valores 
o normas, pero los valores mismos solo emanan de la contemplación de este proceso. Fuerza es 
admitir que hay en esto un círculo lógico: el proceso histórico hay que juzgarlo por referencias 
a valores, mientras que la escala de valores misma se deriva de la historia. (Wellek, 1985: 309) 
La verdadera pregunta, por tanto, que intenta responder este trabajo sería: ¿existen 
pautas, tendencias formales, que recorran una época y dejen su huella en los poemas, más 
allá de las ideas literarias que su autor haya podido expresar? Pensemos en Góngora y 
Quevedo, en el debate que protagonizaron y las diferencias reales en sus modos de escribir. 
Pensemos también en el testimonio de Gerardo Diego sobre la moda del soneto que se ini-
ció en los años 20; el poeta nos cuenta cómo muchos autores coincidieron al elegir ese 
molde métrico por las mismas fechas, de manera independiente y sin ser conscientes, al 
menos al principio, de que otros seguían ese mismo camino: 
Otra observación que quería apuntar con motivo de este «Soneto mío» y de los otros sonetos 
míos es la de mi fidelidad al soneto en su forma clásica más tradicional a lo largo de mi vida. 
Los sonetos de Versos humanos son coetáneos de mis poemas «creacionistas». Y en este libro 
puede comprobarse la continuidad, casi sin solución, de las fechas. Especialmente en 1932 me 
vi envuelto
1
 —casi contra mi voluntad y desde luego contra mis previsiones— en una racha 
de sonetos. Y poco después (no pretendo señalar influencias, puesto que los míos perma-
necían inéditos e ignorados) la racha que yo sentí era un viento alisio que durante varios 
años ha venido soplando en todos nuestros jóvenes poetas y no lleva hoy, 1941, trazas de 
encalmarse, aunque yo creo que un cambio de aire en las veletas haría ya bien a la salud. (Die-
go, 1941: 70-71) 
                                                 
1
 Marcamos en negrita los párrafos más significativos de las citas para el tema que tratamos de explicar. Las 
transcribimos íntegramente, sin embargo, para no cortar su sentido y porque el resto del texto citado es tam-
bién relevante para nuestro trabajo. 
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Hemos marcado en negrita algunas frases que nos parecen especialmente significati-
vas para el tema que estamos planteando. No deja de ser llamativo el hecho de que por las 
mismas fechas muchos autores coincidan al elegir el mismo molde métrico, sobre todo si 
tenemos en cuenta que los poemas suelen tardar en ver la luz (como dice Gerardo Diego 
los suyos aún estaban inéditos e ignorados) y que, por tanto, esa tendencia no puede ser 
fruto, en un principio al menos, del mimetismo formal. Es lógico entonces plantearse si esa 
coincidencia constituye una pauta formal entre los poetas de esos años, y de ser así si exis-
tirán o no otras pautas o tendencias formales que pasaron desapercibidas para los propios 
poetas y para los críticos. 
El objetivo principal de esta investigación, por lo tanto, es intentar llenar ese vacío 
que hasta ahora ha dejado la crítica, realizando un estudio de la poesía de posguerra y sus 
formas partiendo del análisis sistemático de los textos poéticos. Este análisis ha permitido 
realizar interesantes comparaciones, sobre todo en el campo de la métrica, entre las fuentes 
estudiadas, comprobando que existen rasgos formales comunes entre autores dispares, y 
una evolución más o menos homogénea de dichos rasgos que se puede ver a través de los 
textos. El análisis ha servido también para contrastar la realidad de los textos con la visión 
que tenían los autores de esa época de lo que estaba sucediendo en el ámbito literario. Este 
es un tema especialmente interesante dentro del período estudiado, ya que la reciente gue-
rra civil y sus secuelas hacen que muchas veces el debate poético enmascare o se mezcle, 
en realidad, con el debate político, como reconoció Eugenio de Nora hace unos años:  
Porque el interés de Espadaña, y aquí comienzo a responder sobre lo que me parece la signifi-
cación de nuestra revista, el interés de Espadaña fue ese, el milagro de una revista de oposi-
ción, de una revista de disidencia en la España de 1944 al 50. Nadie se engañaba, y creo que, 
incluso desde fuera y desde el principio, las divergencias, aparentemente y sobre todo solo 
estéticas, con la casi oficial o por lo menos oficiosa «Juventud Creadora» de Madrid, — más 
allá de esa disidencia incluso con algunas de las nociones del falangismo y del nacionalcatoli-
cismo que presidían la situación—, estas diferencias, de carácter principalmente estético, 
no eran más que la exteriorización posible, la única posible entonces, de unos plantea-
mientos de fondo, de una concepción de las cosas totalmente incompatible con lo que aquí 
considerábamos. (Nora, en Álvarez Méndez, 2005: 30) 
Para lograr ese objetivo fundamental fue necesario desarrollar una metodología que 
permitiese realizar el estudio de la poesía española de posguerra que hemos planteado. Re-
tomando las ideas planteadas por Wellek, para realizar esta historia formal debemos tomar 
como punto de partida el análisis de las obras concretas, análisis que después habrá que 
juzgar en relación a una escala de valores general para poder entender su evolución. Pero 
debemos recordar que, como señaló Wellek en su momento, dichos valores no pueden ba-
sarse en criterios externos a la propia literatura, sino que se deducen del propio proceso que 
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se trata de estudiar. En nuestro caso concreto, nos encontramos con que el estudio de las 
formas poéticas era, realmente, el punto de partida y de llegada de la investigación, es de-
cir, la suma de sincronías que debían darnos a la vez tanto la visión diacrónica del período, 
como las claves para su valoración. De ahí la enorme importancia de encontrar un modelo 
de análisis poético que nos permitiese estudiar las fuentes sin perder de vista su individua-
lidad como obra artística, pero que al mismo tiempo nos facilitase dar el paso a la diacronía 
que estábamos buscando. 
Por último, una vez solventados esos dos problemas, el del modelo de análisis formal 
y el de la estructuración de los resultados obtenidos en un proceso histórico, abordamos el 
tercer objetivo de nuestro trabajo, el verdadero reto: lograr relacionar esa historia de las 
formas con la historia general, o, lo que es lo mismo, convertir la historia de las formas en 
una historia formal. Para hacer esa historia hay que tener presente que el poema concreto 
es siempre el resultado de una elección: la de un algo que se quiere expresar y la de un 
cómo que se considera —o creemos que ha de considerarse— el único posible para lograr-
lo. Pero detrás de esa elección hay también un porqué más complejo, quizás, que el poema 
mismo, fruto de múltiples factores: de la experiencia vital del poeta, del tiempo histórico 
en el que vive inmerso, de su visión del mundo y, sobre todo, del lugar que cree que él co-
mo escritor y que la poesía como arte deben ocupar. Y por ello, porque entendemos que el 
poema es reflejo del autor y su tiempo y que el cómo en que se encarna es reflejo de ese 
porqué, es por lo que hemos tratado de contar su historia. 
Como todo camino que se inicia, el nuestro no nos ha llevado tan lejos como esperá-
bamos cuando abordamos con ilusión y entusiasmo este proyecto. Pero, a cambio, nos ha 
permitido ahondar en el conocimiento del poema, de su naturaleza y su funcionamiento, 
mucho más de lo que habríamos podido anticipar. Esta tesis es, como toda investigación, el 
fruto de numerosos errores y de algunos aciertos, pero del mismo modo que en el poema 
los versos que resultan no serían posibles sin todos los que el poeta tuvo que descartar, este 
trabajo no sería el mismo sin ellos. Hemos intentado responder a la pregunta que nos plan-
teamos en un principio, y por el camino hemos tenido que responder a otras que, si bien no 
esperábamos, resultaron tan interesantes, o a veces incluso más, que las que inspiraron este 
estudio. El modelo de análisis formal que proponemos y explicamos en la primera parte de 
nuestra tesis, así como la metodología en su conjunto, forman parte de esas respuestas que 
no buscábamos, o que no sabíamos que tendríamos que buscar, y sin las cuales este trabajo 
no habría sido posible. La historia formal de la poesía española de posguerra que desarro-
llamos en la segunda parte es tan solo un esbozo, un primer paso en un camino que creí-
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mos, como otros antes, que merecía la pena explorar; un primer acercamiento a la huella 
que dejan en la forma el devenir de autores, generaciones y poéticas que construyen la his-
toria de la literatura. Olas en el mar, como las llamó Dámaso Alonso al hablar de su gene-
ración, que encierran en sí mismas la belleza del poema y el secreto de su devenir históri-
co: 
¿Qué fuerza fría, exterior al hombre, tan secreta que en ella se condensa todo el misterio de la 
historia, es la que levanta el impulso frenético y ciego de las generaciones? Frenético, porque 
no hay riada súbita, nacida no se sabe dónde, que, parecida a la tromba de la generación, así se 
lleve por delante todo estorbo. Impulso ciego, porque también, como el de la riada, no se sabe 
por dónde romperá al fin. Nacía con frialdad heredada y terminó en volcán; nacía como vuelta 
a la forma y terminó en frenesí de libertad. Sí; una oleada en el mar. Y así, oleada tras oleada, 
los siglos. (Alonso, 1952: 192) 
Las respuestas que hemos encontrado en nuestro intento por desvelar parte de ese 
misterio, fijándonos en las huellas que en los cambios formales dejaron esas olas tras de sí, 
y que recogemos en la segunda parte de este estudio, son solo un primer paso en un camino 
en gran medida inexplorado y que creemos firmemente que aún tiene mucho que ofrecer, 
porque como dijo el maestro hace ya más de medio siglo «¡Ah las olas, las olas, qué bellas 
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Al reflexionar sobre las relaciones entre poética e historia, Genette se preguntaba 
cuál podría ser el objeto verdadero de una historia de la literatura concebida en sí misma y 
para sí misma, y no en sus circunstancias exteriores ni como documento histórico. Al en-
tender la historia como una ciencia de las transformaciones y no de las sucesiones, y que, 
por tanto, solo puede tener por objeto realidades que respondan a la doble exigencia de 
permanencia y de variación, llegaba a la siguiente conclusión:  
en literatura, el objeto histórico, es decir, a la vez duradero y variable, no es la obra: son esos 
elementos que trascienden las obras y constituyen el juego literario que llamaremos, para abre-
viar, las formas: por ejemplo, los códigos retóricos, las técnicas narrativas, las estructuras poé-
ticas, etc. Existe una historia de las formas literarias, como de todas las formas estéticas y de 
todas las técnicas, por el simple hecho de que a través de las épocas dichas formas perduran y 
se modifican. (Genette, 1987: 17) 
Que las formas son, a la vez, algo «duradero y variable» parece evidente: en los tra-
tados de métrica se puede comprobar cómo se ha ido ampliado el repertorio de estrofas, e 
incluso de versos al aceptar nuevos esquemas acentuales, con el paso del tiempo. También 
la obra de un autor evoluciona a lo largo de su vida, y dicha evolución se refleja en la for-
ma de componer el poema, las estructuras métricas utilizadas, la imaginería, etc. Igualmen-
te cambia o puede cambiar la función que los recursos formales tienen en un mismo autor 
en distintos momentos de su vida, o la que se les atribuye en una época u otra: pensamos, 
por ejemplo, en el valor de ruptura del marco métrico tradicional que tiene el verso libre 
contemporáneo en sus orígenes, y que condiciona su preferencia por el versículo y la au-
sencia de encabalgamiento, frente a las formas de verso libre posteriores que utilizan con 
frecuencia combinaciones de metros más breves una vez conquistada la libertad de longi-
tud del verso, y juegan con el encabalgamiento logrando extraer de él un gran rendimiento 
expresivo. Las formas, por tanto, cambian, evolucionan, y la Historia de la Literatura de-
bería ser, al menos en parte, la historia de esa evolución. Sin embargo, como decía Genette, 
esa historia «en lo esencial está por escribirse».  
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Las causas de su ausencia entre las disciplinas literarias las explicaba luego el teóri-
co, diseñando con las mismas y con las observaciones posteriores el programa del que nos 
servimos para organizar esta metodología. Planteaba Genette que el primer obstáculo esta-
ba en el hecho de que la teoría literaria «aún no ha definido suficientemente los objetos 
mismos de la historia de las formas» (1989: 19), y, lo que le parecía aún más grave, el 
hecho de que en el propio análisis de las formas, tal como estaba componiéndose, parecían 
incompatibles el estudio sincrónico y diacrónico de las mismas. Salvados estos dos esco-
llos, aún habría que resolver los problemas metodológicos propios de cualquier otra histo-
ria, es decir  
los problemas de la periodización, las diferencias de ritmo según los sectores o los niveles, el 
complejo y difícil juego de las variancias e invariancias, el establecimiento de las correlacio-
nes, lo que significa necesariamente el intercambio y vaivén entre lo diacrónico y lo sincróni-
co. (1989: 21)  
Solo entonces la historia de las formas, constituida como tal,  
podrá plantearse seriamente, y con algunas posibilidades de resolverla, la cuestión de sus rela-
ciones con la historia general, es decir, con el conjunto de las demás historias particulares. 
(1989: 21) 
En ese breve ensayo sobre poética e historia, el teórico francés supo ver los pasos 
fundamentales que habría de seguir una historia de las formas para constituirse como tal. 
En las siguientes páginas trataremos de explicar la metodología específica desarrollada 
para el estudio de al menos una parte de dicha historia, circunscrita a un solo género, el 
poético, y a un espacio y tiempo determinados: la inmediata posguerra española. A la hora 
de organizar dicha metodología hemos optado por seguir el «programa» que implícitamen-
te diseñó Genette en su ensayo. Así, dedicamos el primer capítulo a explicar nuestra solu-
ción a las primeras cuestiones planteadas por el teórico francés, es decir, la definición del 
concepto de forma poética cuya evolución tratamos de contar, y el modelo de análisis desa-
rrollado para estudiarla y hacer compatibles la visión sincrónica del poema como objeto 
acabado, y la diacronía de los cambios y transformaciones que van sufriendo las formas en 
las que aquellos se plasman. 
En el segundo capítulo explicamos las soluciones dadas a los problemas metodológi-
cos propios de toda historia, desde la fijación del arco cronológico y la selección de fuen-
tes, pasando por la organización de las mismas para su estudio, hasta llegar a la periodiza-
ción de los resultados. Por último, dedicamos unas páginas a explicar la estructura de los 
capítulos que constituyen la historia formal propiamente dicha, y en los que hemos intenta-
do reflejar el enfoque diacrónico sin renunciar al valor individual de cada una de las obras 
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estudiadas. Hemos procurado, también, ir más allá de una simple historia de las formas y 
contrastar la evolución de las mismas con la visión que tienen los autores del proceso 
según se va gestando, cuánto hay de enfrentamiento estilístico y cuánto de debate político 
y vital en los distintos bandos literarios que se crean en la posguerra, etc. En resumen, tra-
taremos de explicar qué función cumplen los distintos apartados a la hora de construir este 
esbozo de historia formal de la poesía de posguerra que proponemos. 
  





Capítulo I.   EL ANÁLISIS FORMAL 
1. EL CONCEPTO DE FORMA 
Antes de explicar el modelo de análisis formal que hemos desarrollado para nuestra 
investigación es necesario detenerse a definir qué entendemos por «forma», ya que ese 
concepto ha determinado tanto el modelo de análisis como las fuentes seleccionadas 
para este trabajo. Acotar el sentido del término «forma» es complejo debido a la ambi-
güedad con que se utiliza en la literatura, tanto por parte de los teóricos, que no siempre 
se ponen de acuerdo sobre el alcance de dicho concepto (es decir, si afecta solo a la ma-
teria fónica o también al contenido), como por parte de los poetas y los críticos.  
Incluso si nos centramos solamente en aquellos autores que, al igual que nosotros, 
entienden la forma en sentido amplio encontraremos diferentes definiciones y podremos 
ver cómo se utiliza el mismo término con sentidos diversos según el contexto. Así, por 
ejemplo, Alarcos Llorach plantea una definición de «forma» que abarca tanto la estruc-
tura externa como la interna, es decir, los contenidos y su estructuración: 
Téngase en cuenta, además, que al decir forma no debe entenderse solo forma fónica (el 
conjunto de los sonidos en la secuencia), sino también la especial estructuración del con-
tenido significativo dado por los valores de cada vocablo. (Alarcos Llorach, 1966: 57-58) 
Similar idea es la que plantea Jakobson, quien entiende que en poesía todo es forma 
y que el análisis formal debe comprender también los elementos lingüísticos del poema: 
Para intentar la aprehensión del mecanismo de una poesía no queda más camino que el aná-
lisis de su forma lingüística, aunque algunos denominen a este, con cierto desdén, análisis 
formal. Forma es la poesía como todo arte. Sin la forma, que configura y discrimina los 
contenidos suscitados por la intuición y el sentimiento, no queda nada: un caos incomuni-
cable (y la poesía, se ha dicho, es comunicación).  
En otras, la poeticidad no consiste en añadir una ornamentación retórica al discurso, sino en 
una revalorización total del discurso y de cualesquiera de sus componentes. [...] Así pues, 
todo elemento verbal se convierte, en poesía, en figura del discurso poético. (Jakobson, 
1984: 394) 
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Dámaso Alonso, a pesar de que comparte el mismo concepto de «forma» con los 
autores anteriores, amplía su significación y al hablar de la forma interior no la limita a 
la estructuración de los contenidos lingüísticos, sino que incluye también la «afectivi-
dad, pensamiento y voluntad, creadores» como elementos determinantes de la configu-
ración formal, y que además pueden percibirse y estudiarse a través de los componentes 
del texto: 
La «forma» no afecta al significante solo, ni al significado solo, sino a la relación entre 
los dos. Es, pues, el concepto que del lado de la creación literaria corresponde al de «signo» 
idiomático saussuriano. El análisis anterior nos permite ver en la «forma» dos perspectivas: 
Entendemos por «forma exterior» la relación entre significante y significado, en la perspec-
tiva desde el primero hacia el segundo. Esa misma relación, pero en la perspectiva desde el 
significado hacia el significante, es lo que llamamos «forma interior».  
Los estudios de estilística, todos, y los míos propios y aun los de este libro, están hechos 
preferentemente con la perspectiva de la «forma exterior», sencillamente porque es lo más 
fácil, porque en esta se parte de realidades concretas fonéticas. Los estudios en la perspec-
tiva de la «forma interior», que aquí alguna vez intentamos, son mucho más difíciles: 
se trata en ellos de ver cómo afectividad, pensamiento y voluntad, creadores, se pola-
rizan hacia un moldeamiento, igual que materia, aun amorfa, que busca su molde. El 
instante central de la creación literaria, el punto central de mira de toda investigación que 
quiera ser peculiarmente estilística (y no andarse por las afueras) es ese momento de plas-
mación interna del «significado» y el inmediato de ajuste en un «significante». 
La Estilística del futuro, si ha de ser algo, tendrá que atender por igual a estas dos perspec-
tivas: forma exterior y forma interior. (Alonso, 1950: 29) 
Si los testimonios analizados hasta ahora concuerdan en la idea de que la forma 
comprende tanto la estructura exterior del texto como la estructura interna, aunque difie-
ran en los elementos que comprende esta última, a medida que nos alejamos del ámbito 
del análisis textual (ya sea fundamentalmente lingüístico o estilístico) el concepto de 
forma se va cargando de nuevos sentidos y tiende a abarcar una realidad mucho más 
amplia. Es el caso, por ejemplo, de Genette quien, al hablar de una posible historia de 
las formas literarias (1989: 17), amplía el concepto de forma para abarcar no solo las 
técnicas utilizadas en textos concretos por autores concretos, sino también el repertorio 
que dichas técnicas han ido construyendo a lo largo del tiempo en los distintos géneros 
literarios. Ese componente histórico que el teórico francés incluye en el concepto de 
forma repercute en la interpretación de las formas concretas plasmadas en los textos 
literarios, y se acerca al concepto de forma que nosotros manejamos. Pero lo que ahora 
nos interesa resaltar es que con el mismo término se está haciendo referencia a realida-
des diferentes, a saber: la que se limita al marco de los textos literarios concretos, y en 
nuestro caso de los poemas, y la que abarca el ámbito de los fenómenos literarios en su 
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devenir histórico. De hecho estas dos realidades suelen entremezclarse, y a veces se 
asimila la utilización de una determinada forma métrica con la pertenencia a una ten-
dencia estética más amplia, como atestigua Rafael Morales: 
Algunos, sin embargo, consideran mi poesía como de tipo neoclásico. Se equivocan. Me 
falta serenidad espiritual para lograr el tono clasicista. Al ver mi preferencia por el sone-
to, no se fijan en más: forma clásica, poeta neoclásico. Pero no es precisamente en la 
forma donde hay que buscar el espíritu del poeta. (Morales, en Castellet, 1952: 26) 
En este caso nos encontramos con un concepto de forma restringido al molde 
métrico, el soneto, que parece independiente del contenido e incluso opuesto al mismo 
al rechazar Morales la clasificación que se hace de su poesía como neoclásica y decir 
que «no es precisamente en la forma donde hay que buscar el espíritu del poeta». Afir-
mación opuesta a todas las vistas hasta ahora, en especial a la de Dámaso Alonso, y mo-
tivada, seguramente, porque se han mezclado esas dos realidades de las que hablábamos 
antes, la de la forma en el marco de los textos concretos, y la de la forma en el ámbito 
más amplio de las corrientes estéticas que hay en cada época. Y es que a medida que 
ahondamos en la vertiente histórica de la literatura son más los elementos que entran en 
acción y la ambigüedad del término «forma» se incrementa. En el período concreto que 
nosotros estudiamos (entre 1939 y 1952) los debates poéticos entre diferentes modos de 
entender y escribir la poesía no solo comprenden aspectos formales varios, sino que 
incluso una de las corrientes más significativas es denominada «formalista», lo que hace 
que se incrementen los usos del término «forma» con sentidos diversos (forma métrica, 
forma externa, combinación de estructura externa y temática, formalismo o antiforma-
lismo como tendencias estéticas, etc.) y aumente, por tanto, la confusión terminológica. 
Ya vimos el uso restringido que hacía Rafael Morales del término; Presa González, al 
hablar de la revista Espadaña, utiliza ese mismo concepto para referirse a un modo de 
escribir la poesía, el formalista, y al mismo tiempo en un sentido más restringido y refe-
rido fundamentalmente a la estructura externa del poema: 
En primer lugar, frente al auge y desarrollo en la década de los cuarenta de lo que podría-
mos llamar la poesía formalista, es decir, de estilo, lenguaje, métrica y musicalidad muy 
cuidados, Espadaña reacciona con el verso libre, con una poesía menos ágil y poco amiga 
de las formas torneadas, como escribía González de Lama. (Presa González, en Álvarez 
Méndez, 2005: 88) 
No pretendemos hacer un análisis exhaustivo sobre las diferentes interpretaciones y 
usos que se han dado del término «forma», sino mostrar la ambigüedad con que suele 
utilizarse. Los ejemplos que hemos traído aquí y que hemos ido comentando sirven para 
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mostrar su complejidad y el hecho de que se utiliza para referirse a diferentes realida-
des. Estas van desde el texto poético único e individualizado, hasta las corrientes estéti-
cas que se dan en cada época. La ambigüedad del término, por tanto, tiene varias di-
mensiones: a veces se utiliza en sentido restringido, asimilado a los moldes métricos o 
la estructura externa del poema; otras veces se refiere solo a la realidad de los textos 
concretos, pero abarca tanto la estructura externa como la interna; por último, también 
lo vemos utilizado para definir corrientes estéticas de diferentes épocas y con rasgos 
más o menos específicos. 
En nuestro caso partimos de un concepto de forma circunscrito fundamentalmente 
al ámbito de los textos concretos, y entendido en sentido amplio, es decir, englobando 
tanto la estructura externa como la interna de dichos textos. Esto es así porque entende-
mos que cada poema es único, que su forma es también única e irrepetible, y que todos 
los elementos que lo integran contribuyen a construirla y son, por tanto, significativos. 
El que utilicemos el concepto de forma aplicado al ámbito de los textos no significa que 
no contemplemos la dimensión histórica de los aspectos formales. Al contrario, en nues-
tro trabajo son fundamentales esas dos realidades, la de los textos concretos y la del 
período histórico, ya que sin la segunda no podríamos elaborar la historia formal. Pero 
para evitar confusiones terminológicas distinguimos entre forma, pauta y tendencia 
formal según el ámbito al que nos refiramos.  
Utilizaremos el término «forma» referido fundamentalmente a los textos concretos 
y a los rasgos que configuran su estructura externa e interna. Cuando valoremos en con-
junto el resultado del análisis de los poemas y abarquemos una realidad más amplia, 
como por ejemplo los cambios que se producen en la obra de un autor o los que se pro-
ducen a lo largo de un periodo histórico, estaremos hablando de evolución formal y nos 
referiremos a las tendencias formales para reseñar los rasgos significativos de la obra de 
un autor, y a las pautas formales para señalar el conjunto de características que definen 
un modo determinado de componer los poemas en un período concreto. 
El análisis formal que explicamos en este capítulo, por tanto, es el que se ha aplica-
do a cada uno de los textos poéticos que integran el corpus de fuentes, y cuando hable-
mos de forma o de rasgos formales lo haremos siempre refiriéndonos a la realidad de los 
textos concretos. Por ello, la estructura de los capítulos de la historia formal es un refle-
jo de los diferentes niveles de análisis que hemos aplicado al poema: métrico, sintáctico 
y léxico-semántico. Las pautas formales que analizaremos en cada uno de los capítulos 
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serán representativas en la medida en que encontremos los rasgos que las definen en un 
número significativo de poemas. Pero el concepto de forma seguirá teniendo el mismo 
origen y por tanto el mismo sentido, y es el de la realidad de los textos concretos. Solo a 
la hora de comparar el resultado del análisis y la realidad poética que revela con la per-
cepción que autores y críticos tuvieron de esa misma realidad hablaremos de tendencias 
o corrientes estéticas para referirnos a esa realidad más amplia que comprende tanto los 
aspectos formales de los textos, como las ideas poéticas de sus autores y también, en 
ocasiones, los debates de fondo que acompañan esas ideas y la valoración que los críti-
cos hicieron o hacen de toda esa compleja realidad. 
2. NIVELES DE ANÁLISIS: DEL POEMA AL LIBRO O LA REVISTA 
Una vez explicado el concepto de forma que manejamos es necesario explicar cómo 
se pasa de la forma concreta de los poemas a las tendencias formales en la obra de un 
autor, y a las pautas formales que ayudan a comprender la evolución poética de un pe-
riodo dado, es decir, cómo se pasa de la sincronía de los poemas a la diacronía de la 
historia formal. Como explicábamos antes, partimos del hecho de que cada poema es 
una obra completa, un todo indivisible en el que la forma se revela en su plenitud, no 
como una variable o una posibilidad, sino como una realidad concreta, definida por la 
suma de elecciones y selecciones que le han dado vida y han configurado su ser. Como 
una instantánea, el poema es pura sincronía que se renueva cada vez que alguien lee sus 
versos, que nace, crece y muere en cada lectura, que empieza y termina en sí mismo, y 
la forma en que se encarna nace y muere con él. Olvidar esto al intentar dar ese paso de 
lo sincrónico a lo diacrónico entraña un gran peligro, como ya advirtió Octavio Paz 
(1992: 16):  
La dispersión de la poesía en mil formas heterogéneas podría inclinarnos a construir un tipo 
ideal de poema. El resultado sería un monstruo o un fantasma. La poesía no es la suma de 
todos los poemas. Por sí misma, cada creación poética es una unidad autosuficiente. La par-
te es el todo. Cada poema es único e irrepetible. 
Si el poema es único, también lo es la técnica que lo hace surgir y que  
muere en el momento mismo de la creación. La llamada “técnica poética” no es transmisi-
ble, porque no está hecha de recetas sino de invenciones que solo sirven a su creador. 
(1992:17)  
Así, al intentar buscar a través de los poemas los recursos formales característicos 
de un autor o las pautas formales de un período, habrá que tener siempre presente que 
mientras los estilos «nacen, crecen y mueren», los poemas «permanecen y cada uno de 
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ellos constituye una unidad autosuficiente, un ejemplar aislado, que no se repetirá 
jamás». (Paz, 1992: 18) 
Por lo tanto, no podremos hablar de pautas o tendencias formales a la hora de valo-
rar la importancia de los elementos que componen un poema en el ámbito del propio 
texto, ya que en él todo elemento es forma y ninguno es más relevante que otro: todos 
son imprescindibles para que el poema sea lo que es. Las tendencias y pautas formales, 
cuyas huellas encontramos en los textos concretos, existen, como dijimos anteriormente, 
en la medida en que aparecen en un número significativo de poemas. Sin embargo no 
podemos pretender que la observación de la suma de infinitas sincronías que constitu-
yen los textos estudiados nos revele sin más la historia de los cambios y las transforma-
ciones que se operan en la poesía, es decir, la historia de las formas que perseguimos. Es 
necesario encontrar un punto de encuentro, un eje en el que lo sincrónico empiece a ser 
diacrónico, un marco de análisis en el que el poema, conservando su individualidad y su 
sentido pleno, sea solo una parte, una unidad que se une a otras unidades para crear un 
todo distinto; un todo que es, a su vez, algo más que la suma de las partes que lo inte-
gran, y que, a diferencia del poema que es sincronía pura, sí tiene su lugar en la corrien-
te temporal, sí nace al mundo con una fecha exacta que nos abre la puerta hacia la dia-
cronía que buscamos: esa unidad mayor es el libro y, con ciertas variantes y peculiari-
dades, la revista literaria. 
El libro de poemas reúne, en nuestra opinión, todos los requisitos necesarios para 
ser el punto de partida y de referencia para estudiar la evolución formal de la poesía, ya 
sea dentro de la obra de un autor o a lo largo de un periodo histórico. En él los poemas 
conservan su individualidad, siguen siendo unidades independientes con sentido pleno, 
pero a la vez se suman a otros poemas formando un todo mayor que, como hemos di-
cho, es algo más que la suma de todas las partes. En el marco del libro la significación 
del poema puede verse orientada, matizada o concretada según el lugar que ocupe y el 
resto de composiciones con las que conviva. Hay que partir de la idea de que la estruc-
tura del poemario es tan deliberada y voluntaria por parte del poeta como lo es la del 
poema mismo. Y si bien es cierto que cada libro tiene su propia estructura, sea esta la 
que sea, incluso si se trata de una antología o de una recopilación orientada por criterios 
métricos o temáticos, siempre aportará una significación añadida a las unidades que lo 
componen y nos dará, además, una idea de las intenciones del autor al reunir esos poe-
mas en concreto, en ese orden específico y en ese momento dado. 
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Por otra parte, si la estructura del libro es reveladora de las intenciones del autor e, 
incluso, comparando ediciones de distintas fechas, del momento poético que vive, las 
similitudes y diferencias formales que encontremos a lo largo de las distintas composi-
ciones que lo integran constituirán el primer renglón de esa historia formal que quere-
mos desarrollar. Es en el libro, como hemos dicho ya, donde la forma plena que consti-
tuye el poema se convierte en variable, en indicio de una tendencia o pauta formal, al 
relacionarse con otras formas concretas, es decir, con otros poemas. Si en el marco de 
éstos, contemplados individualmente, no podemos extraer rasgos significativos que re-
velen tendencias formales en el modo de escribir un autor porque todo en el poema es 
relevante, al estudiar el libro como una unidad mayor plena también de significado las 
composiciones individuales se convierten en piezas que aportan en cada caso diferentes 
pistas, indicios o signos del sentido global de la obra. Así, la repetición de determinados 
moldes métricos resulta siempre significativa, como lo son también las recurrencias 
fónicas, sintácticas o semánticas. Sin que el poema pierda nunca su independencia e 
individualidad, en el poemario se construye una estructura superior que engloba cada 
composición, aportando significados nuevos que se suman a los intrínsecos al poema. 
Al mismo tiempo, al contar el libro con una fecha concreta de publicación (que es la que 
nosotros utilizamos como referencia para nuestro estudio) introduce el componente dia-
crónico que necesitamos para realizar la historia formal, al situar los poemas analizados 
en un año y un período concretos y permitirnos compararlos con poemas publicados en 
otros años o períodos. 
También las revistas literarias introducen el elemento cronológico y dan paso a la 
perspectiva diacrónica que nuestro trabajo requiere, pero a diferencia de lo que sucede 
en los poemarios los textos publicados en los números de las revistas no constituyen una 
unidad superior plena de significado, ni temática ni formalmente, por el mero hecho de 
aparecer juntos. Al contrario, salvo algunos números monográficos en homenaje a cier-
tos autores, por ejemplo, en los que encontramos un hilo conductor —lo cual no signifi-
ca que dicho hilo dote a esos números de unidad temática— las revistas literarias se 
suelen caracterizar por la variedad de autores que colaboran en ellas y por la variedad de 
poemas que publican. Sin embargo, son indispensables para lograr los objetivos de 
nuestra investigación, ya que precisamente a través de esa variedad nos muestran la rea-
lidad poética de la que los poemarios son solo una parte, como bien explicó Fanny Ru-
bio:  
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Imposible acercarse a la historia de nuestra posguerra sin considerar en profundidad el ma-
terial y documentación que permanece encerrado en sus publicaciones periódicas. No es su-
ficiente para una reconstrucción histórica tener en cuenta la obra individualizada de un 
número —siempre relativo— de autores más o menos representativo. Ellos nos dan la me-
dida de su evolución personal, de su respuesta ante las distintas corrientes estéticas, pero, 
sin embargo, su estudio no nos descubre los nexos que intervienen en la gestación de los 
movimientos, los núcleos de la polémica literaria, ni la repercusión social de estas obras 
poéticas, que han sido consideradas durante mucho tiempo como un reducto inaccesible y 
minoritario. (Rubio, 1976: 13) 
Al igual que el estudio de las revistas nos descubre los nexos que intervienen en la 
gestación de los movimientos literarios, son también testigos de la existencia de pautas 
formales que suelen pasar desapercibidas incluso para los poetas. El hecho, por ejemplo, 
de comprobar una evolución métrica similar en revistas aparentemente opuestas, como 
por ejemplo Garcilaso y Espadaña, o el ver aparecer una y otra vez los mismos motivos 
tratados por muy diversos autores en un mismo período de tiempo, nos permiten con-
firmar la existencia de esas pautas formales. Además las revistas ofrecen, como decía 
Fanny Rubio, un testimonio de la visión que los protagonistas tuvieron del momento 
poético que estudiamos, de las polémicas literarias y, en general, de esa realidad amplia 
y compleja que forma parte de la historia de la literatura y de la que los poemas que 
nosotros estudiamos son solo una parte. 
Partiremos, por tanto, del análisis de los poemas entendidos como textos únicos en 
los cuales todos los elementos son significativos, para pasar después a través de los li-
bros de poemas a un primer nivel de diacronía, y, finalmente, al combinar los datos 
ofrecidos por los poemarios con los de las revistas literarias, gracias al elemento cro-
nológico y diacrónico que estas ofrecen, llegaremos a la historia formal. Este enfoque, 
que va de lo sincrónico a lo diacrónico y de los textos individuales a los períodos litera-
rios, repercute en el análisis formal de los poemas, especialmente en la selección de los 
elementos estudiados. Hay que tener en cuenta que no es lo mismo analizar un único 
poema, lo que implica un estudio exhaustivo y pormenorizado de todos sus componen-
tes formales y cómo se relacionan entre ellos, que analizar en conjunto los textos que 
componen un poemario, los que integran una revista literaria a lo largo de toda su tra-
yectoria, o los que conviven en un período concreto. Como hemos dicho ya en varias 
ocasiones, una pauta formal existe en la medida en que los rasgos que la definen apare-
cen en un número significativo de poemas, compuestos además por distintos autores. 
Para llegar a ver esas repeticiones ha sido necesario centrar nuestro estudio en un núme-
ro relativamente limitado de elementos, dejando a un lado otros que, si bien son funda-
mentales a la hora de comprender el funcionamiento de cada texto, precisamente porque 
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son rasgos característicos de su individualidad, no resultan relevantes para la visión ge-
neral que buscamos. Es, por ejemplo, lo que sucede con el ritmo acentual o con la ima-
ginería propia de cada poema: aunque se tienen en cuenta a la hora de analizar las fuen-
tes, no nos detenemos en su análisis, sino que se contemplan de una manera general, en 
cierto modo superficial, y solo se profundiza en ellos cuando son relevantes para expli-
car los aspectos formales de un periodo o de una pauta o tendencia formal. 
Nuestro análisis, aplicado como decíamos a cada uno de los poemas que componen 
el corpus de fuentes, se divide en tres niveles. En primer lugar, analizamos los aspectos 
métricos, que son fundamentales para nuestra investigación no solo por su importancia 
en la configuración formal de los poemas, sino también porque aportan datos objetivos, 
medibles y cuantificables, y su estudio ofrece resultados sorprendentes y reveladoras. 
En segundo y tercer lugar, estudiamos los aspectos sintácticos y léxico-semánticos de 
los poemas, que si bien no ofrecen datos tan concretos ni que puedan plasmarse en ta-
blas y gráficos, como en el caso de la métrica, resultan también reveladores a la hora de 
comprobar la existencia de pautas formales y de constatar la evolución formal de la  
poesía.  
3. LA MÉTRICA 
3.1. Introducción 
Como acabamos de explicar, el análisis de los aspectos métricos de los poemas es 
una de las partes más importantes de nuestro trabajo. La métrica es, sin duda, uno de los 
elementos fundamentales a la hora de abordar el análisis del poema, pero además es 
clave para comprender la evolución formal de la poesía no solo por aportar, como  
decíamos antes, datos objetivos y cuantificables, sino también por su carácter conven-
cional. En el marco del poema, la métrica define su estructura externa, el límite de sus 
versos, las relaciones de regularidad o irregularidad que se da entre ellos, la presencia o 
ausencia de rima, etc.; y define también su estructura interna, el modo en que se distri-
buyen los diferentes elementos en el interior de los versos dando lugar a las figuras 
fónicas, sintácticas y semánticas. Pero además la métrica tiene un valor añadido, como 
decíamos al principio, y es su carácter convencional:  
Si el verso es uno de los índices privilegiados de la poeticidad del lenguaje, no agota, sin 
embargo, en las propiedades lingüísticas sus características. Sabido es que la dosis de con-
vencionalidad en la elección de sus rasgos no es despreciable, y de esta manera el verso es 
un hecho histórico, casi institucional, que lo asimila a otras realidades tan importantes de la 
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poética como pueden ser los géneros. El verso, pues, es un hecho de lenguaje, pero de len-
guaje convencional (literario). (Domínguez Caparrós, 1999: 100) 
Cada época tiene su propia forma, o formas, de expresión poética, aquella con la 
que se identifica, en la que ve reflejada su cosmovisión y que lleva con frecuencia a 
rechazar las innovaciones, como explicó Henríquez Ureña: 
Cualquier tipo de versificación, cuando es nuevo, cuando falta la costumbre de él, descon-
cierta al oyente: los tradicionalistas sentencian que «no es verso», que «suena mal al oído». 
Así se dijo del endecasílabo español en el siglo XVI; así, a finales del XIX, de la rica versi-
ficación de Rubén Darío y los suyos: todavía se oyen ecos de aquella disputa cuando estalla 
otra nueva. (2000: 156) 
A pesar de las críticas de los «tradicionalistas», constantemente se buscan y se  
crean nuevos cauces de expresión, o se renueven los ya existentes. Aparejada a esta 
búsqueda está la valoración que en cada momento se hace de los distintos recursos, la 
condena de los que no se consideran apropiados y el reconocimiento de los que se ven 
como más convenientes dentro de la expresión poética que cada época busca:  
Las mismas razones históricas llevan debajo del brazo su propia teoría, y van y entonces di-
cen lo que es un verso y lo que no lo es, lo que suena bien y lo que suena mal, y resuelven 
que no debe haber estrofas, o que no se puede salir de ellas... (Jauralde Pou, 2005: 415) 
Cada época, por tanto, impone, o intenta imponer, sus propias normas expresivas, 
sus propias reglas sobre lo que está bien y lo que está mal. En ese contexto, la violación 
de las normas métricas forma parte del proceso de evolución, y, como explica Jakobson 
(1984: 371) comparándolo con los conspiradores políticos, solo cuando fracasan son 
condenadas, ya que «si las violencias contra el metro llegan a arraigar, se convierten, a 
su vez, en reglas métricas». Evidentemente, dentro de la historia formal que tratamos de 
desarrollar todos estos elementos son fundamentales. La métrica se constituye, así, en 
una especie de frontera que nos abre el camino hacia el análisis del poema y la estructu-
ra interna del mismo, por un lado; por otro, nos orienta hacia su interpretación histórica, 
al situarlo en el contexto histórico–poético en que este nace a través de la valoración 
que sus coetáneos hacen del molde elegido, y al relacionarlo con la tradición que le pre-
cede y los juicios que del mismo hayan hecho. Así, por ejemplo, al analizar la difusión 
del soneto en el período estudiado deberemos tener también en cuenta la valoración 
positiva o negativa que hacen críticos y poetas de su utilización en esos años, así como 
los comentarios que hizo Gerardo Diego sobre el auge de ese molde métrico ya en la 
década de los veinte. 
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Por último, la métrica, en la medida en que tiene rasgos susceptibles de ser cuantifi-
cados y clasificados, nos brinda la posibilidad de realizar un análisis estadístico de su 
utilización y evolución en el período estudiado. Los resultados que las tablas métricas y 
los gráficos, globales y comparativos, ofrecen sobre la realidad poética de la década de 
los cuarenta son el punto de partida de la historia formal y suponen una sólida base para 
este trabajo. Por ello consideramos indispensable explicar pormenorizadamente cómo se 
ha realizado el análisis métrico los poemas y, sobre todo, cómo se han clasificado estos 
en función de dichos análisis y cómo se han sistematizado los datos obtenidos. 
3.2. Elementos analizados sistemáticamente 
A la hora de estudiar los aspectos métricos, y teniendo siempre en cuenta que inten-
tamos obtener una visión general de la poesía en la primera etapa de la posguerra y que 
el número de poemas estudiados asciende a 5496, ha sido necesario establecer un reper-
torio limitado de los elementos que íbamos a analizar. Al mismo tiempo ha sido también 
necesario realizar un análisis sistemático de dichos elementos en todos los poemas, para 
posteriormente poder clasificar los resultados siguiendo criterios métricos homogéneos. 
La importancia de este procedimiento reside en la ausencia hasta el momento de un es-
tudio sistemático de los aspectos métricos en un número semejante de poemas, escritos 
además por un considerable número de autores
2
 a lo largo de un período relativamente 
amplio de nuestra literatura. Precisamente ha sido ese análisis sistemático el que nos ha 
permitido clasificar los 5496 poemas estudiados en cuatro categorías generales, que 
explicaremos en el siguiente apartado, y hacer un estudio comparativo, teniendo en 
cuenta siempre el factor cronológico, del uso de la métrica en las diferentes publicacio-
nes que componen el corpus de fuentes, con la seguridad de que los distintos elementos 
estudiados se han analizado y clasificado siempre con los mismos criterios. Para realizar 
este estudio, por tanto, se han analizado sistemáticamente los siguientes aspectos en 
todos los poemas, sean éstos regulares o no:  
El número de versos del poema. Aunque estos datos no se han sistematizado en las 
tablas, son interesantes para valorar la unidad formal de un libro, el predominio en de-
terminada época de los poemas extensos o los breves, etc. A veces también resulta sig-
nificativo a la hora de realizar la clasificación métrica general, ya que la polimetría en 
                                                 
2
 En total son 395 los poetas que publican en las revistas, entre los cuales se incluyen los 26 seleccionados 
para estudiar sus poemarios. 
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los versos breves (menos de diez versos, por ejemplo), incluso en el caso de que todos 
los versos tengan distinta medida, puede no conllevar el mismo grado de irregularidad 
que en los poemas largos. 
La medida de los versos. Este es un elemento fundamental, ya que la isometría y la 
polimetría de los poemas es la base de la clasificación métrica utilizada. A la hora de 
medir los versos se ha tenido en cuenta no solo el número de sílabas, sino también su 
esquema acentual para determinar si se trata de versos regulares o irregulares, e incluso 
en los versos de más de catorce sílabas si están compuestos por la suma de versos regu-
lares cuyo esquema acentual sea claramente perceptible. También se tiene en cuenta en 
los poemas polimétricos si predominan los versos regulares o los irregulares, y en el 
primer caso si predomina uno o varios metros sobre el resto de los utilizados. 
La rima. Se ha comprobado si el poema tiene algún tipo de rima, ya sea asonante, 





, y, si se trata de versos blancos, se estudia también si aparecen algu-
nas rimas sueltas
5
. Igualmente se toma nota de la presencia significativa de rimas inter-
nas o del uso de juegos fónicos en el poema. 
Tipo de estrofa o de estrofas utilizadas. En el caso de que se trate de poemas regula-
res y el tipo de versos utilizados y la rima correspondan con un tipo de estrofa conocida 
o con una variante de la misma, se toma nota de ello. Cuando se trata de poemas con un 
grado mayor o menor de irregularidad, se comprueba si el poema está distribuido en 
estrofas y el número de versos que estas comprenden, si es que las hay.  
Clasificación métrica general. Una vez analizados los elementos anteriores se eval-
úan los resultados métricos en conjunto y se realiza la clasificación métrica. Hay que 
tener en cuenta que en este momento nos estamos refiriendo exclusivamente a los ele-
mentos métricos estudiados. Cuando se analiza un poema, se contemplan también otros 
aspectos métricos que resultan significativos dentro del texto, aunque posteriormente no 
                                                 
3
 Es decir, constante en el poema, aunque no tienen porque aparecer necesariamente en todos los versos,  
y con una pauta que se puede reconocer y describir. 
4
 Constante también pero sin una pauta u organización clara en el poema. Puede aparecer en todos los 
versos o dejar algunos sueltos.  
5
 Estas rimas pueden ser asonantes o consonantes, aunque predominan claramente las primeras, y suelen 
aparecer en versos más o menos distanciados, o de manera más evidente en algunos fragmentos de los 
poemas. En cualquier caso, al margen de los efectos fónicos que el poeta logre extraer de ellas, no crean 
una expectativa de regularidad en el lector y suelen pasar desapercibidas, a diferencia de los otros tipos de 
rima mencionados. 
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se utilicen para realizar la historia formal, como la presencia o ausencia de encabalga-
mientos, el efecto rítmico del poema en general, etc. También se estudian los aspectos 
sintácticos y semánticos y su rendimiento expresivo, ahondando en ellos cuando consti-
tuyen una pauta formal más o menos reconocible, pero no se utilizan para realizar la 
clasificación métrica de los poemas. 
El resultado de este procedimiento es un amplio repertorio de poemas analizados, 
descritos y clasificados sistemáticamente. Ponemos a continuación algunos ejemplos del 
resultado final de la descripción métrica de los textos. Para ello hemos seleccionado 
poemas de libros y de revistas, algunos regulares y algunos irregulares. En este último 
caso hemos considerado preferible utilizar como ejemplo las descripciones de algunos 
de los poemas seleccionados para explicar la clasificación métrica en el siguiente apar-
tado.  
 Ejemplo 1: Gaos, 1944: 46 
«Estrella mía»: «Estrella de mi vida, alto destino,»  
Soneto de versos endecasílabos, rima consonante ABBA ABBA CDC DCD. Métri-
ca regular, arte mayor, isométrico. 
Un guion. Esticomitia, sin encabalgamientos. 
 Ejemplo 2: Bousoño, 1945: 21-22 
«Miedo de Dios»: «Cuando amorosamente, Señor mío,»  
24 versos endecasílabos, eneasílabos y heptasílabos, distribuidos en seis cuartetos 
con diferente orden y distribución: al principio predominan los endecasílabos, y al final 
los eneasílabos hasta el punto de que las estrofas cuatro y cinco son isométricas. Rima 
arromanzada: asonante en los pares «eo». Métrica regular, mixto, polimétrico. 
Ritmo más fluido, menos acentos. Las mismas isotopías desarrolladas. Muchas me-
nos repeticiones. 
 Ejemplo 3: Julio Maruri, Proel, 1944, nº 4: 9 
«Ciudades amenazadas»: «De estirpe miserable de hombre soy.» 
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41 versos, algunos de más de catorce sílabas, la mayoría regulares: alejandrinos, 
endecasílabos, eneasílabos, heptasílabos… Sin rima. Verso semilibre, mixto, polimétri-
co. 
 Ejemplo 4: Diego, 1942: 118-119 
«Brindis»: «Debiera ahora deciros: amigos,» 
39 versos de entre tres y quince sílabas, aunque predominan claramente los de arte 
mayor. Rima asonante «io» en todos los versos. Semilibre, mixto: polimétrico sin pauta, 
pero con rima. 
 Ejemplo 5: García Baena, Pablo, Cántico, 1947, nº 1: 3-4  
«Agatha»: «Era esta misma luz…» 
53 versos de entre siete y veinticinco sílabas, sin rima. Base regular: heptasílabos y 
endecasílabos en la mayor parte del poema. Semilibre, mixto. 
Ejemplo de métrica e imágenes. 
 Ejemplo 6: Rosales, 1949: 23-32 
«I La casa encendida»: «Porque todo es igual y tú lo sabes,»  
123 versos de entre cuatro y 48 sílabas, aunque los versículos son de base regular: 
se reconocen con bastante facilidad los metros regulares. Sin rima. Predominan los ver-
sos regulares. Versificación irregular, fluctuante. 
Tres versos diseminados y un guion. 
 Ejemplo 7: Santos Torroella, La isla de los ratones, 1950, nº 12: 193-195 
«Pájaros, luna, perro y personajes de Joan Miró»: «Los pájaros cansados de ser 
pájaros,» [193-195] 
36 versos, desde dos sílabas hasta versículos. Sin rima. Sin estrofas. Versificación 
irregular, verso libre. 
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Como se puede observar en estos siete ejemplos la descripción métrica sigue siem-
pre el mismo orden explicado en este apartado. Dicha descripción es más o menos ex-
tensa dependiendo de la complejidad métrica del poema. En cualquier caso, y como se 
puede apreciar en el ejemplo número 2, hemos procurado que la descripción sea lo más 
detallada posible para facilitar la sistematización de los datos y que las tablas y los 
gráficos presentados sean lo más concretos posible. 
3.3. Clasificación métrica general 
3.3.1. Introducción: el problema del verso libre 
Uno de los mayores retos a la hora de realizar este trabajo fue el de lograr estable-
cer una clasificación métrica general que se pudiera aplicar con cierta claridad y senci-
llez a todo tipo de poemas, desde las formas métricas más regulares hasta el verso libre. 
El problema residía fundamentalmente en el marco del verso libre y la poesía irregular, 
ya que, aunque contamos con algunos intentos de clasificación de este tipo de composi-
ciones, estos no están basados exclusivamente en elementos métricos. A este problema 
había que unir la ausencia de un análisis métrico sistemático de una parte importante de 
la producción poética del siglo XX que permitiese ver hasta qué punto esas clasificacio-
nes y tipologías se podían aplicar al estudio de los poemas. 
La constante evolución formal de la poesía y la renovación de las formas métricas 
tradicionales es relativamente fácil de sistematizar: suele ser suficiente con ampliar el 
repertorio de variantes métricas para incluir las nuevas combinaciones. Pensemos, por 
ejemplo, en el soneto y en la silva, que con el modernismo experimentan una gran reno-
vación tanto en los metros como en las combinaciones de la rima, aceptando incluso la 
ausencia de esta, y a lo largo de todo el siglo XX ven ampliados sus límites métricos. Sin 
embargo, a la hora de intentar abordar el estudio y la clasificación de las formas poéti-
cas irregulares, la dificultad es enorme, precisamente porque, al prescindir de un es-
quema métrico fijo y preestablecido, las variantes que cada poeta puede crear son infini-
tas. Los intentos de definición y clasificación del verso libre no son abundantes a lo lar-
go del siglo XX, aunque resulta interesante la propuesta de López Estrada (1969) e im-
prescindible el trabajo de Paraíso (1985). En su estudio Paraíso propone una clasifica-
ción del verso libre a partir de dos tipos fundamentales, el verso libre basado en ritmos 
fónicos y el basado en el ritmo de pensamiento: 
A las formas de verso libre que posean unos esquemas fónicos estructurales, les llamare-
mos, en consecuencia, verso libre basado en ritmos fónicos. (Paraíso, 1985: 57) 
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El ritmo de pensamiento consiste en el discurso de elementos léxicos, sintácticos y/o 
semánticos, mientras los ritmos fónicos se basan en el sonido. El ritmo de pensamiento en-
globa fenómenos tan diversos como el paralelismo [...], el símbolo y la palabra clave, la 
anáfora (y demás figuras de repetición), el estribillo, la repetición de emociones o situacio-
nes o ideas en un texto, etc. [...] es enormemente vasto y se da tanto en el verso como en la 
prosa. (Paraíso, 1985: 57-58) 
A partir de esta distinción, Paraíso propone la siguiente tipología de las modalida-
des versolibristas: 
A. Sobre ritmos fónicos:  
Versificación libre de cláusulas.  
Verso libre métrico.  
Verso libre rimado.  
Verso libre fluctuante / versificación libre estrófica / canción libre 
B. Sobre ritmo de pensamiento:  
Versificación paralelística menor y mayor (versículo y versículo mayor).  
Verso de imágenes acumuladas o yuxtapuestas. (Paraíso, 1985: 389) 
Esta tipología de indudable interés y utilidad científica ofrece, sin embargo, algunos 
problemas a la hora de aplicarla al tipo de trabajo que estamos desarrollando. Uno de 
esos problemas radica en que la clasificación no se apoya exclusivamente en elementos 
métricos, ya que una de las variantes fundamentales, la del ritmo de pensamiento, se 
construye fundamentalmente a partir de elementos léxicos, sintácticos y/o semánticos, 
aspectos que nosotros tratamos en otros niveles del análisis y que no podemos utilizar 
como referente para la clasificación métrica. No estamos negando en ningún momento 
la existencia de dicho tipo de poemas, ni la importancia del ritmo de pensamiento a la 
hora de caracterizar e incluso construir muchos poemas versolibristas. Tampoco nega-
mos la posibilidad de clasificar los poemas siguiendo ese sistema: simplemente señala-
mos el hecho de que para nuestro trabajo en particular esta clasificación no es aplicable. 
Teniendo en cuenta que nuestro objetivo es aplicar los mismos criterios a todos los 
poemas, sean estos regulares e irregulares, no podemos fundamentar la clasificación en 
los elementos diferenciadores del verso libre, sino que debemos buscar aquellos que 
tienen en común con la métrica regular para poder tratarlos con unos principios clasifi-
catorios homogéneos. 
En realidad, para nosotros el problema fundamental de la propuesta de Paraíso radi-
ca en que su clasificación se basa en el ritmo del poema y este es un elemento en gran 
medida subjetivo, cuyo análisis puede dar lugar a muy diversas interpretaciones y más 
aún en el caso del verso libre debido a sus peculiaridades formales: 
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El versolibrismo no es tan libre como pudiera pretender la adjetivación que lo señala. Como 
todo acto de creación poética, ha de estar sujeto si no a una preceptiva, sí a unas normas 
propias de «regulación formal», posiblemente aplicables a un solo acto creador, pero 
tan firmes y reales como la materia poética que ha logrado entramarse en ese proceso de 
construcción poemática. (Gómez Redondo, 2001: 252) 
Es lógico, sin embargo, que una propuesta de clasificación del verso libre se base 
en el ritmo, ya que es este uno de los elementos más característicos de toda composición 
poética; es, además, uno de los aspectos que permite equiparar, desde el punto de vista 
métrico, al verso libre con la métrica regular, aunque en cada caso se construya de ma-
nera bastante diferente, y el primero prescinda de algunos elementos fónicos y se apoye 
también, e incluso más, en otros componentes del poema que están presentes también en 
la métrica regular pero que en el verso libre adquieren mayor peso en el plano rítmico: 
Rítmicamente, el verso libre se caracteriza por una segmentación del discurso que aísla 
unidades de imágenes, de figuras, de pensamientos. Por eso, el ritmo del verso libre se ba-
sa en repeticiones no solo fónicas (que también pueden estar presentes, aunque no se-
an las de los esquemas métricos tradicionales), sino también sintácticas y semánticas. 
Esta segmentación, guiada frecuentemente por las ideas o por el paralelismo sintáctico, di-
ferencia el verso libre de la prosa. Por esto no faltan en el verso libre las repeticiones, que, 
desde la conocida tesis de Roman Jakobson (1960), constituyen la esencia de la función 
poética. (Domínguez Caparrós, 1993: 185-186) 
De hecho, ya en 1956 Navarro Tomás caracterizaba el verso libre de la siguiente 
manera, haciendo especial énfasis en el factor rítmico del poema:  
El único elemento tradicional que el versolibrismo acepta como indispensable es el 
ritmo. Por lo menos en este punto, se reconoce que el verso libre no es enteramente libre. 
No se trata, sin embargo, del mero ritmo acentual y silábico producido por la proporcionada 
regularidad de los tiempos marcados. En el verso libre el factor que coordina artística-
mente las palabras en sus grupos respectivos se funda en la sucesión de los apoyos psi-
cosemánticos que el poeta, intuitiva o intencionalmente, dispone como efecto de la ar-
monía interior que le guía en la creación de su obra. Por su propio sentido individual, 
esta clase de ritmo exige de parte del autor una fina sensibilidad expresiva y un perfecto 
dominio del material lingüístico. Con mayor riesgo que cualquier metro de forma definida y 
corriente, el verso libre pierde su virtud si sus cambios, divisiones y movimientos carecen 
de ritmo perceptible o resultan vanos e injustificados. 
Debe advertirse que la versificación libre no excluye de manera sistemática la presencia 
ocasional de cualquier metro común ni aun de la rima o la estrofa, cuando por accidente se 
produzcan o la ocasión las requiera. No hay en realidad composición versolibrista que 
no ofrezca casos de esta especie identificables con versos y estrofas regulares. La pro-
porción de tales casos, que en la versificación semilibre actúa como dominante, se re-
duce aquí, por el contrario, a manifestaciones escasas y aisladas. (Navarro Tomás, 
1956: 455) 
En esta cita Navarro Tomás expone los rasgos fundamentales del verso libre con 
indudable acierto: el ritmo como único elemento tradicional del que el verso libre no 
prescinde, pero que no está basado en los mismos elementos métricos que en las formas 
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regulares, como comentábamos antes, sino en la disposición interna de sus distintos 
elementos. Sin embargo, eso no significa que no puedan encontrarse ocasionalmente en 
estos poemas metros regulares, algunas rimas e incluso estrofas, pero su aparición será 
ocasional y aislada. Esta descripción, sin embargo, al igual que la planteada por Paraíso, 
resulta de difícil aplicación al análisis métrico de los poemas, ya que su rasgo funda-
mental, el ritmo, conlleva en estos poemas un alto grado de subjetividad, como el propio 
Navarro Tomás explicaba más adelante: 
Como creación de carácter individual, debería registrarse ante todo la lectura de cada poesía 
de labios de su propio autor. Sin duda se han de producir discrepancias de interpretación 
rítmica entre otros lectores. El papel principal del elemento subjetivo en el verso libre cons-
tituye su mayor diferencia respecto a la fluctuación de los antiguos versos épico y lírico. En 
todo caso, la determinación del orden y circunstancias de su ritmo no puede quedar fuera de 
los medios de análisis que la moderna técnica posee. (Navarro Tomás, 1956: 488) 
Es evidente que el deseo del autor de que cada poeta dejara registrada una lectura 
de sus poemas versolibristas no era muy realista. Por otra parte, si bien es cierto que es 
muy importante ese elemento subjetivo en el verso libre, es evidente también que se 
hace necesaria una descripción más precisa de sus rasgos métricos (aunque éstos no 
sean regulares) que permita al lector o al investigador distinguir con relativa facilidad 
entre el verso libre, el verso semilibre y el fluctuante basándose en aspectos más concre-
tos que la interpretación subjetiva del ritmo del poema, aunque esta en muchos casos 
sea determinante. Y esto es necesario, entre otras cosas, porque como dice el propio 
Navarro Tomás, la naturaleza del verso libre no es distinta de la del metro regular: 
A reserva de detalles más precisos, se puede advertir que la unidad rítmica intuida por el 
poeta versolibrista no es siempre igualmente visible ni necesita ser la misma en toda la 
composición. En la libertad de su ondulación, la línea de los apoyos psicosemánticos en que 
el ritmo se funda llega en ocasiones a desvanecerse en giros vagos, hasta que la reaparición 
de aquella unidad vuelve a hacer sentir el oscurecido compás. En suma, aun en los casos 
en que el verso libre aparece más alejado de toda relación métrica, se le ve ligado en el 
fondo al mismo principio esencial del metro ordinario. Actúa de manera más suelta que 
este en la colocación de sus apoyos rítmicos, abarca más amplio margen en la oscilación de 
sus períodos, describe con menos regularidad el perfil de sus movimientos, pero no parece 
mostrar ningún indicio de poseer naturaleza diferente ni de proceder de fuente distinta. 
(Navarro Tomás, 1956: 489-490) 
Por lo tanto, teniendo en cuenta que la unidad rítmica en el verso libre puede variar 
a lo largo del poema, que su interpretación es subjetiva y que en el fondo tiene el mismo 
principio esencial del metro ordinario, se hace necesario encontrar una descripción o 
clasificación, basada exclusivamente en rasgos métricos, más concreta que las comenta-
das hasta ahora. No negamos, en cualquier caso, la importancia de esos elementos 
sintácticos y semánticos para configurar el ritmo del poema, ni el hecho de que sea esa 
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configuración rítmica uno de los elementos más característicos del verso libre. Sin em-
bargo, para nuestro objetivo es fundamental, como decíamos antes, lograr definir qué 
elementos métricos son comunes para el verso libre y la métrica regular, para poder 
basar nuestra clasificación exclusivamente en ellos y no apoyarnos en otros aspectos 
que corresponden a otros niveles de análisis del poema.  
Según Quilis el verso libre se caracteriza por una ausencia casi total de los elemen-
tos métricos tradicionales:  
El poema de versos libres, o el verso libre, como se acostumbra denominar, es una ruptura 
casi total de las formas métricas tradicionales. Sus características son: a) ausencia de estro-
fas; b) ausencia de rima; c) ausencia de medida en los versos; d) ruptura sintáctica de la fra-
se; e) aislamiento de la palabra, etc. (Quilis, 1988) 
Sin embargo, y a pesar de que la medida de los versos no funciona exactamente de 
la misma manera que en la métrica tradicional, no estamos de acuerdo en que el verso 
libre prescinda de ella. Al contrario, creemos que es, precisamente, el único elemento 
métrico que comparte siempre con la versificación regular, y que es el punto de partida 
para establecer la clasificación que estamos buscando. No somos los únicos, en cual-
quier caso, que consideramos ese aspecto como distintivo del verso libre. Baehr, por 
ejemplo, lo consideró fundamental para distinguir entre los versos sueltos clásicos y el 
verso libre: 
Hay que distinguir, tanto por su asunto como por la terminología, los versos sueltos clási-
cos, de los versos libres en el sentido del versilibrisme francés, según se introdujo a finales 
del siglo XIX en la poesía hispánica. Para distinguir este nuevo sentido de la libertad en el 
verso del antes indicado, no hay que fijarse tanto en la ausencia de la rima como en la 
variedad métrica de los versos, y también en el aprecio superior en que se tiene a la 
asonancia frente a la consonancia. El uso de versos de medida diferente tiene varios gra-
dos en su manifestación que van desde la adopción de determinados versos y estrofas poéti-
cas ya existentes (en especial la silva) hasta el sintagma rítmico del poema enteramente li-
bre, que se adapta sin limitaciones a la voluntad de la expresión del poeta, como lo hace la 
prosa. (Baehr, 1973: 80) 
Como se puede ver, para Baehr lo que realmente diferencia los versos sueltos del 
verso libre no es la ausencia de rima sino la medida de los versos; el poeta puede com-
binar los versos dando lugar a diversos grados de libertad formal, que van desde la po-
limetría de la silva hasta el verso libre. Pero también Jauralde Pou, bastantes años des-
pués, al intentar establecer los rasgos que caracterizan al verso libre, llegó a la conclu-
sión de que lo fundamental era la medida de los versos y el sistema acentual de los 
mismos: 
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Despejemos el camino señalando, en primer lugar, lo que no determina, por sí solo, la 
aparición del verso libre: la desaparición de la rima de modo sistemático (verso blanco) o 
esporádico (verso suelto) no configura un verso libre, pues el verso puede mantener su es-
tructura silábica y tonal perfectamente al margen de la rima. La desaparición de la pausa 
versal (o de su indicador gráfico: el espacio en blanco a la derecha del verso, según se mira) 
aboca a la prosa, pues esa pausa es el último baluarte del verso, es decir, aquel aspecto for-
mal sin cuyo mantenimiento no se produce el verso. De los dos elementos que restan, el 
del número de sílabas y la disposición de los acentos, diremos que se produce el verso 
libre cuando es desigual en número de sílabas y no es proporcional el sistema de acen-
tos (no es tirada rítmica [...]). Si el número de sílabas es igual o proporcional y su sistema 
tonal (acentos de intensidad) ni es una tirada rítmica ni se adecua a los patrones tradiciona-
les, los versos serán o extraños (mal logrados) o irregulares. (Jauralde Pou, 2005: 255-256) 
Se podría argumentar que la medida de los versos no funciona de igual manera en 
la métrica regular que en el verso libre. Sin embargo, como bien explica Núñez Ramos, 
aunque en el verso libre el cómputo silábico desaparece, o está enmascarado o atenuado, 
la penúltima sílaba del verso sigue teniendo un especial relieve, y el verso libre, por 
tanto, sigue rigiéndose por los mismos principios musicales que cualquier otro verso: 
[el verso libre] en lo que afecta a su naturaleza musical y a su ejecución se habrá de regir 
por los mismos principios que todo verso: relieve especial de la penúltima sílaba que deli-
mita su unidad y, por lo demás, entonación natural. El problema del verso libre, a mi enten-
der, se refiere al ritmo, a la regularidad y a la equivalencia de ciertas unidades. La penúlti-
ma sílaba de un verso clásico es equivalente a la de todos los demás versos del poema por 
su especial relieve, pero además ocupa siempre o bien la misma posición (si todos los ver-
sos son del mismo tipo) o bien posiciones relacionadas (si los versos son de distinto tipo y 
tamaño: sexta y décima, por ejemplo, en la lira, que combina endecasílabos y heptasílabos). 
En el verso libre, el cómputo silábico desaparece o está enmascarado o muy atenuado. Esto 
no impide que la penúltima sílaba constituya un acontecimiento que se debe subrayar, pues 
es este acontecimiento el que hace de la línea un verso, esto es una unidad que entra en co-
rrelación con las demás unidades de la misma naturaleza para formar una composición 
rítmico musical. Frente a la relación de igualdad o proporción en la cantidad de sílabas que 
constituyen cada unidad en el verso clásico, el verso libre utiliza otros tipos de relación me-
nos definidos y, sobre todo, menos exactos. Las estructuras sintácticas, las cláusulas acen-
tuales, el tamaño silábico aproximado son, entre otros, los factores de repetición que permi-
ten seguir hablando de ritmo y de verso, por tanto de una música que apoya su melodía en 
el especial relieve de la penúltima sílaba de cada unidad: los matices particulares que pue-
dan producir otros motivos (ritmos aliterantes, cláusulas, repeticiones léxicas y gramatica-
les) lo hacen dentro de la entonación característica de la poesía métrica que se define por la 
división artificial en versos y del ritmo que genera la relación de unos con otros, como tota-
lidades sonoras que se constituyen partir del énfasis de su final. (Núñez Ramos, 2001: 331-
332) 
Tomaremos, por tanto, el cómputo silábico como elemento métrico fundamental pa-
ra realizar nuestra clasificación. Partiendo de los resultados del análisis, empezaremos 
por evaluar la medida de los versos en cada texto, para ver después cómo se combina 
con otros elementos métricos, como el tipo de rima y de estrofas empleadas en el caso 
de que las haya. De esta forma utilizaremos los mismos criterios métricos para clasificar 
desde la versificación regular hasta el verso libre, ya que en todos ellos se puede utilizar 
como criterio unificador el cómputo silábico, mientras que la rima y las estrofas no apa-
recen en todos los poemas, ni siquiera en los regulares. Establecido, por tanto, un víncu-
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lo métrico que une la métrica regular y el verso libre, nos queda todavía concretar la 
clasificación que nos permita establecer diversos grados de regularidad o irregularidad.  
En el caso de la versificación regular, la clasificación establecida por los tratados de 
métrica es clara, y, aunque se han introducido variantes en las estrofas conocidas, estas, 
como decíamos al principio, son fácilmente asimilables a las categorías ya existentes. 
Muy distinto es el caso de la versificación irregular y más aún de un amplio número de 
poemas que se sitúan en el término medio entre la regularidad métrica y la irregularidad 
del verso libre. Nos parece importante recordar en este punto que nuestro trabajo se nu-
tre no solo de la tradición teórica consultada, sino también la realidad poética que nos 
ofrecen los resultados del análisis de los poemas. Esa realidad poética muestra un am-
plio número de composiciones que se encuentran a medio camino entre la métrica regu-
lar, considerando sus variantes, y el verso libre, y presenta además múltiples combina-
ciones de los elementos métricos analizados. Aunque su variedad hizo imposible, al 
menos para este trabajo, elaborar una tipología precisa de ese tipo de poemas, sí era 
necesario poder situarlos en un apartado concreto de nuestra clasificación. Esta, por otra 
parte, no ha creado ninguna categoría métrica nueva, ya que no lo consideramos necesa-
rio: la amplia y sólida tradición teórica nos ha brindado todo lo necesario, y tan solo ha 
sido preciso ampliar las variantes métricas de algunas de las categorías ya existentes, 
pero sin modificar su definición, para completar nuestra clasificación. Esto ha permitido 
complementar la teoría ya existente con la realidad poética estudiada, permitiendo sal-
var esa distancia que existía entre la teoría métrica y la práctica literaria sin tener que 
crear una nueva definición métrica, o una nueva tipología o una nueva clasificación. 
Por otra parte, para establecer qué poemas deben adscribirse a cada una de las cate-
gorías, nos hemos basado en lo que podríamos llamar «expectativa de regularidad». Con 
este término hacemos referencia al mayor o menor grado de regularidad que los elemen-
tos métricos crean en el poema, lo que nos permite establecer una gradación que va des-
de los poemas más regulares hasta el verso libre. Así, en un extremo de esa gradación 
estarían las composiciones isométricas, ya que al emplear siempre el mismo tipo de ver-
so la expectativa de regularidad métrica es máxima. Partiendo de ese extremo iríamos 
encontrando sucesivas categorías que a través de la polimetría se irían volviendo más 
irregulares, hasta llegar al verso libre, en el que la expectativa de regularidad métrica es 
mínima, ya que la regularidad del poema no se apoya de manera significativa en los 
elementos métricos, o al menos no en los que estamos utilizando para realizar esta clasi-
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ficación (tipo de versos utilizados, rima y estrofas), y se crea sobre todo a partir de la 
repetición de otros elementos como los sintácticos o los semánticos. 
Esta clasificación general, por tanto, no invalida las clasificaciones y tipologías 
previas, sino que ofrece una nueva forma de organizarlas. En este sentido, hemos tenido 
muy en cuenta los estudios métricos existentes, y han sido todos fundamentales para 
poder desarrollar este trabajo. Especialmente útiles han resultado los estudios de 
Domínguez Caparrós, cuya clasificación seguimos prácticamente sin variarla, excepto 
porque incluimos una categoría definida a mediados del siglo XX por Navarro Tomás, el 
verso semilibre, y porque ampliamos la definición del verso fluctuante para que pueda 
acoger las variantes poéticas del siglo pasado. El resultado final, fruto de la combina-
ción de teoría y práctica, es la clasificación que exponemos a continuación, basada fun-
damentalmente, como acabamos de explicar, en la medida de los versos y los distintos 
de grados de regularidad e irregularidad que esta establece: 
1º. Métrica regular: 
a) Isométricos: arte menor, arte mayor. 
b) Polimétricos: arte menor, arte mayor, mixto. 
2º. Verso semilibre. 
3º. Versificación irregular: 
a) Fluctuante. 
b) Verso libre. 
Como se puede observar, esta clasificación establece una gradación entre los poe-
mas que va de lo más regular a lo más irregular. Distingue también entre el tipo de ver-
sos utilizados en el caso de la métrica regular, tanto en los poemas isométricos como en 
los polimétricos. En realidad también se tuvo en cuenta ese aspecto al clasificar el verso 
semilibre, pero a la hora de elaborar las tablas métricas y los gráficos, dada la escasa 
representatividad de esas variantes, consideramos preferible simplificar la clasificación 
y prescindir de esos datos. Debe tenerse en cuenta también que en este apartado estamos 
explicando tan solo la clasificación métrica general de los poemas, y que esta clasifica-
ción se complementa, en el caso de la métrica regular, con las tablas y los gráficos don-
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de se sistematizan el resto de los elementos analizados (tipo de versos utilizados, estro-
fas, rima, etc.), ya que son también parte fundamental del panorama métrico que ofre-
cemos en la historia formal.  
A continuación haremos un breve repaso de las categorías correspondientes al verso 
semilibre y a la versificación irregular (fluctuante y libre), ya que es en ese punto donde 
nos alejamos un poco de la tradición teórica previa. Nos parece fundamental, antes de 
pasar a explicar cómo se han sistematizado los resultados del análisis formal, explicar 
en qué medida se ha ampliado o concretado la definición de esas tres categorías, y enu-
merar algunos de los rasgos métricos de los poemas adscritos a las mismas, aportando 
algunos ejemplos de las variantes encontradas. 
3.3.2. El verso semilibre 
En 1956 Navarro Tomás definió el verso semilibre de la siguiente manera: 
La versificación semilibre no se desliga enteramente de los paradigmas tradicionales. 
Mantiene en considerable proporción los metros conocidos y se sirve ordinariamente de la 
rima. Su peculiaridad consiste en introducir un verso cuya acentuación no concuerda con 
los habituales tipos rítmicos de sus respectivas medidas. Se distingue la versificación se-
milibre de la silva de metros distintos por la admisión de los referidos casos de acentua-
ción irregular. […] Composiciones en versos cortos, variables y asonantes, con intercala-
ción de algunos otros versos mayores de acentuación heterodoxa [...]. En otras composicio-
nes, la versificación semilibre se produce a base de medidas más extensas, entre las cuales, 
al lado de las de ritmo impreciso o discrepante, figuran regulares eneasílabos, decasílabos, 
endecasílabos, etc. (Navarro Tomás, 1956: 452) 
El verso semilibre se sitúa, por tanto, a medio camino entre los paradigmas tradi-
cionales y la versificación irregular. Sus rasgos característicos son, en palabras de Nava-
rro Tomás, la utilización de una proporción considerable de metros conocidos, el uso 
frecuente de la rima y, como peculiaridad, la utilización de versos con esquemas acen-
tuales no tradicionales, rasgos todos ellos que permanecen cuando este tipo de versifica-
ción se consolida a lo largo del siglo XX: 
El verso semilibre, de breves medidas variables, que Darío había iniciado en Augurios, pasó 
en el postmodernismo por una intensa reelaboración que recortó sus líneas y definió más 
claramente su carácter. En el fondo se trata del simple grupo rítmico-semántico elevado 
a la calidad de verso por la insistencia en determinadas medidas, por la rima volunta-
ria y frecuente y por la relativa regularidad de sus apoyos rítmicos. (Navarro Tomás, 
1956: 488) 
Partiendo de la definición de verso semilibre aportada por Navarro Tomás, y 
basándonos fundamentalmente en su proximidad a los paradigmas tradicionales y en sus 
rasgos más característicos, hemos ampliado ligeramente sus características métricas 
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para adaptarlas a la realidad poética analizada. De esta forma, el verso semilibre pasa a 
constituir una categoría intermedia, claramente definible e identificable, entre la métrica 
regular y la versificación irregular. Precisamente por su proximidad a las formas tradi-
cionales, especialmente a la silva, constituye la frontera ideal entre esos dos tipos de 
versificación, y resulta de gran utilidad a la hora de clasificar las composiciones poéti-
cas que no son del todo regulares pero tampoco pueden considerarse plenamente irregu-
lares. El verso semilibre, por tanto, tendrá todas o algunas de las siguientes característi-
cas: 
1º. Tal y como lo definió Navarro Tomás, se trata de poemas polimétricos que están 
compuestos mayoritariamente por metros regulares, ya sean de arte menor o de arte ma-
yor, simples o compuestos. Entre esos versos pueden encontrarse algunos con un es-
quema acentual atípico, aunque este aspecto, a diferencia de la definición original, no lo 
consideramos imprescindible, solo constitutivo de una variante más de este tipo de ver-
sificación. 
2º. Como explicó también en su definición, se caracteriza por la repetición de de-
terminados metros o medidas, lo que crea todavía cierta expectativa de regularidad en el 
lector, aunque sea menos precisa que en la métrica regular, lo que diferencia a este tipo 
de poemas del verso fluctuante y del verso libre. Esta característica, sin embargo, lo 
asemejaría a la silva, y por ello el verso semilibre se sitúa en el umbral o el límite entre 
la métrica regular y la irregular. De hecho un número importante de los poemas clasifi-
cados como semilibres tienen la base de la silva, pero combinada con un número consi-
derable (más del 30% del poema) de otro tipo de versos. 
3º. Como señaló Navarro Tomás, el verso semilibre utiliza con cierta frecuencia la 
rima, aunque esta puede ser sistemática o asistemática, y también puede no tenerla. En 
este sentido se diferencia del verso fluctuante y el verso libre, que nunca tienen rima.  
Estos tres rasgos, que ya estaban en la definición original de Navarro Tomás, dan 
lugar a diferentes combinaciones y variantes poéticas que se sitúan a medio camino en-
tre la versificación regular y la irregular. Como explicamos anteriormente, para nuestro 
trabajo no hemos elaborado una tipología detallada de las variantes poéticas encontradas 
en el verso semilibre, el fluctuante o el verso libre; sin embargo, consideramos necesa-
rio hacer un pequeño repaso de algunas de ellas y mostrar algunos ejemplos del tipo de 
poemas que hemos incluido en cada una de las categorías, sobre todo de aquellas va-
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riantes que se han repetido con más frecuencia y que han ayudado a concretar los rasgos 
métricos de cada tipo de versificación.  
En primer lugar, y en el límite de la regularidad, estarían los poemas más próximos 
a la silva, aquellos en que todavía hay ciertos versos que se repiten más que el resto de 
los que componen el poema, lo que los diferencia del verso fluctuante, donde ya no en-
contramos esa pauta de repetición. Estos poemas pueden tener rima o no, y normalmen-
te los versos que predominan son los característicos de la silva (heptasílabo, endecasíla-
bo, alejandrino, eneasílabo a veces), aunque también pueden darse combinaciones de 
otros metros. Traemos a modo de ejemplo de este tipo de poema semilibre un texto de 
Julio Maruri, «Ciudades amenazadas», publicado en la revista Proel en 1944 (nº 4: 9). 
El poema no tiene rima y es un poco extenso, pero lo transcribimos íntegramente ya que 
es la mejor forma de apreciar el predominio de ciertos metros (en este caso el alejandri-
no) con la alternancia de otros metros regulares que a partir de cierto punto empiezan a 
ser más abundantes
6
:   
De estirpe miserable de hombre soy.     11  
Ángel, ángel me llamo aquí en lo oscuro,     11 
ángel me muerdo aquí en lo vivo,      9 
en lo que afluye y late / como una mano ardiente.   14 
 
5    Si de la sombra nací,       8 
si del oscuro cielo / de un amor fui la estrella,    14 
si arrebatado caí, llegué, besé…      12  
barro soy, porque el barro / me llenó hasta la boca,   14 
y si ahora escupo barro, / y barro escupo y creo…   14 
 
10  Yo sé que ahora la noche, / creciendo por los puertos,    14 
ahogando las ciudades / en una tinta espesa,     14 
va cegando las venas / de muchos hombres que se están muriendo,  18 
va colmando las altas / torres de la agonía,     14 
donde unos ojos celan / rodeados de humo,     14 
15  fríos de altura y de metales.      9 
 
Mi ángel oscuro llora, / aquí mismo, en mí mismo.   14 
Me llora de noche, me llora de dolorosa lluvia,    16 
me llora de lento barro que, ciego y a deshora,   15 
va entrando por puertas de las ciudades,    12 
                                                 
6
 Marcamos en todos los poemas que usamos de ejemplo para este apartado los hemistiquios de los versos 
compuestos, para distinguirlos de otros versos de igual número de sílabas pero sin pausa medial. Igual-
mente lo hacemos en los versos resultado de unir heptasílabos y endecasílabos claramente reconocibles 
por su esquema acentual.  
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20  va inundando los pisos donde duerme    11 
la humanidad sobresaltada de terror.     13  
 
Me llora por mí, por toda la miserable estirpe   15 
que sueña con el hombre.      7 
Me llora por los que rumian densos huesos sin llanto   15 
25  donde la carne un día / fuera imperio amoroso.   14 
Ah, no. No me llaméis ahora, tiernas voces de amor,   16  
dejadme con mis ojos y mis uñas, / con mi gemido seco.  18 
Dejadme así llorar / al margen de estas ruinas,   14 
al margen de estos pechos / partidos por las lágrimas   14 
30  que me duelen como si un río amargo me increpase,   15 
como si un esparto de furia me raspara.    13 
Dejadme, oh, sí; dejadme con mi dolor,    12  
dolor o amor que mata, / ángel único en ruinas.   14 
 
Porque yo sé que ahora / las ciudades asaltadas,   15 
35  las melancólicas ciudades      9 
que se inclinan sin ojos sobre un ayer,    12  
duermen pobladas de pavorosas respiraciones,    15 
de sueños, de gemidos,      7 
de muertos que van creciendo     8 
40  y de niños que llegan / con los brazos cortados   14 
a las catedrales llenas de viento.     11 
 
 
Como se puede observar, el poema está compuesto por versos que oscilan entre las 
siete y las dieciocho sílabas, todos ellos regulares o resultado de unir metros regulares 
más breves (como ocurre en el verso 12 y el 27, donde se unen un heptasílabo y un en-
decasílabo). En los primeros dieciséis versos predomina el ritmo de la silva por la abun-
dancia de alejandrinos y endecasílabos (once de los dieciséis versos); sin embargo, a 
partir del verso 17 aumenta la variedad métrica y se difumina la presencia de esos dos 
versos, aunque no desaparezca del todo. Este hecho, unido a la utilización de versos 
regulares, es lo que nos hace clasificarlo como verso semilibre.  
De igual modo se clasifican también como semilibres aquellos poemas que combi-
nan fragmentos regulares (isométricos o de silva normalmente) con otros fragmentos 
irregulares, ya sean verso fluctuante o libre. Son bastantes los casos que nos hemos en-
contrado de poemas que empiezan siendo claramente irregulares y acaban siendo isomé-
tricos, o viceversa. Dado que ninguna de las dos formas de versificación suele ser pre-
dominante, consideramos oportuno clasificarlas como verso semilibre, ya que se en-
cuentran a medio camino entre la métrica regular y la irregular. 
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Otra de las variantes clasificadas como verso semilibre es aquella en la que la rima 
aporta una pauta de regularidad que la medida de los versos no llega a darle. Son los 
casos en que un poema clasificado como fluctuante por el tipo de versos utilizados y su 
combinación (ausencia de pauta de repetición entre los metros utilizados) utiliza la rima 
de manera sistemática o constante, por lo cual lo clasificamos como verso semilibre al 
entender que ese rasgo métrico le da una regularidad de la que el verso fluctuante sin 
rima carece. Un ejemplo de este tipo de poemas lo encontramos en «Brindis» de Gerar-
do Diego (1942, 118-119):  
Debiera ahora deciros: «amigos,     10 
muchas gracias»; y sentarme, pero sin ripios.  13 
Permitidme que os lo diga en tono lírico,    12 
en verso, sí, pero libre y de capricho.   12 
 
5    Amigos:      3 
dentro de unos días me veré rodeado de chicos,   16 
de chicos torpes y listos,      8 
y dóciles y ariscos,       7 
a muchas leguas de este Santander mío,    12 
10  en un pueblo antiguo,      6 
tranquilo        3 
y frío.       3 
[…] 
 
Como se puede apreciar en este fragmento inicial del poema, el poeta combina ver-
sos de entre tres y dieciséis sílabas sin que ninguno de ellos predomine sobre los demás, 
pero la rima asonante en «io», presente en todos los versos del poema, le da cierta regu-
laridad que lo sitúa a medio camino entre la versificación regular y la irregular. En este 
mismo sentido, y aunque encontramos menos casos, clasificamos como semilibres 
aquellos poemas que, siendo fluctuantes por el tipo de versos utilizados y su combina-
ción, crean cierta expectativa de regularidad a través del empleo de estrofas isométricas, 
es decir, siempre con el mismo número de versos. Aunque la regularidad que las estro-
fas aportan es menor que el de la rima, hemos considerado importante tener en cuenta 
esa distribución deliberada por parte del poeta e incluir esas composiciones en esta ca-
tegoría intermedia, como se puede apreciar en el siguiente fragmento del poema de Ga-
briel Celaya «El espejo» (Celaya, 1947A: 15):  
En soledad no estoy solo; / alguien vive dentro mío.   16 
Narciso ve en el agua / un ser que no es él mismo;   14 
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se inclina ávidamente / buscando su secreto,    14 
pero descubrirlo es entrar en la muerte.    13 
 
5    El que se asoma a un espejo está cogido:    12 
le sorprenden los misterios imprevistos.    12 
Al tenue resplandor de las brisingas     11 
surgen los jardines abisales del delirio.    14 
 
Levísimo, cantando, / muy lejos, en el fondo,   14 
10  algo me arrastra suavemente a su sima;    12 
me dan miedo esos ojos, / mis ojos, tan extraños   14 
cuando desde el alinde / me miran implacables.   14 
 
Su presencia, mi reflejo, me vuelve hacia mí mismo,   15 
me hunde poco a poco en / mis céntricos abismos,   14 
15  me lleva hasta esa blanca / catedral del silencio   14 
donde la luna es la virgen desnuda que yo adoro.   15 
 
Como se puede observar en estas cuatro primeras estrofas, en el poema Celaya 
combina versos de entre once y dieciséis sílabas y los distribuye en estrofas de cuatro 
versos. El poema no tiene rima sistemática, aunque hay algunas asonantes sueltas en 
algunas estrofas; otras, como la tercera, carecen totalmente de rima. A pesar de que pre-
dominan los alejandrinos en las estrofas transcritas, en conjunto no hay una pauta clara 
de repetición métrica en el poema, y al igual que los ejemplos mostrados anteriormente 
se encuentra a medio camino entre la métrica regular y la irregular, por lo que ha sido 
clasificado como verso semilibre.  
Por último, otra de las variantes más significativas del verso semilibre dentro de los 
poemas analizados es la de aquellas composiciones construidas con metros largos resul-
tado de unir varios heptasílabos, o endecasílabos y heptasílabos, pero en los que es per-
fectamente reconocible el ritmo de esos metros regulares. En este caso la pauta de repe-
tición métrica es clara, y el esquema acentual claramente regular, sobre todo cuando 
todos los versos del poema están construidos de esa forma, aunque a veces pueden apa-
recer combinados con otros versos también regulares pero de distinta medida. En cual-
quier caso, al haber encontrado bastantes ejemplos de esta forma de utilización de los 
versos clásicos, y al considerar significativo el deseo de los autores de ampliar el límite 
del verso y no ceñirse a los marcados por la tradición, hemos creído conveniente incluir 
este tipo de poemas en la categoría de verso semilibre. A modo de ejemplo de este tipo 
de composición hemos seleccionado los primeros versos del poema «Ágatha» de Pablo 
García Baena (Cántico, 1947, nº 1: 3-4): 
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Era esta misma luz… 
Este mismo laurel / triunfaba sobre el frío / alabastro del vaso… 
En las piernas desnudas de los ángeles / se enredaban los velos del otoño. 
Yo, desde la ventana, / los veía lejanos / encendiendo de oro / el verdor del jardín  
5    y cantaban, cantaban. 
Unos llevaban trenzas / negras como los pámpanos / de la vid en octubre,  
otros eran tan solo / sonrisa por el cielo  
como agua derramada / que volara entre nubes / sin caer a la tierra  
y algunos adornaban / sus vírgenes cinturas  
10  con llamas perfumadas, / blancas como gardenias / de diamantes o pájaros de nieve. 
[…] 
 
En estos diez primeros versos se puede apreciar claramente que el poema se cons-
truye sobre el ritmo del heptasílabo, apareciendo este solo, combinado con otros hep-
tasílabos y/o con endecasílabos. Este metro es el segundo más importante dentro del 
poema, como se puede ver en el verso número tres, que el resultado de la unión de dos 
endecasílabos. El patrón rítmico de estos versos regulares es, en cualquier caso, eviden-
te, y por ello, como explicamos anteriormente, hemos clasificado este tipo de composi-
ción como verso semilibre.  
Esperamos que con estos ejemplos sea suficiente para mostrar el tipo de poemas 
que hemos incluido dentro de esta categoría métrica intermedia. No son estas las únicas 
variantes encontradas, aunque sí son las más significativas, y es evidente que la combi-
nación de los rasgos métricos descritos puede dar lugar a muy diversos tipos de poema. 
En último término, lo que realmente caracteriza al verso semilibre en nuestra opinión es 
encontrarse a medio camino entre las composiciones polimétricas regulares y las com-
posiciones polimétricas irregulares. Esto la convierte en una categoría fundamental, ya 
que permite precisar de manera casi definitiva los límites de la versificación regular y 
de la versificación irregular, haciendo mucho más sencilla la clasificación de los poe-
mas irregulares, que era precisamente el principal obstáculo con el que nos encontramos 
al iniciar nuestra investigación.  
Por otra parte, la ausencia de una tipología precisa de las variantes del verso semili-
bre no consideramos que sea un obstáculo, sino al contrario, ya que favorece el ir am-
pliando el repertorio de esas variantes a medida que los poetas vayan creando nuevas 
combinaciones. Evidentemente, en los casos en que los textos se sitúan en el límite de la 
regularidad o de la irregularidad la clasificación depende, en último término, de la lectu-
ra del poema y de la valoración que el lector haga de ese mayor o menor grado de regu-
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laridad. Pero a pesar de ese factor subjetivo determinante en alguno de los textos anali-
zados, todos los poemas incluidos dentro de esta categoría entran dentro de los paráme-
tros descritos en estas páginas.  
3.3.3. La versificación irregular 
Una vez definido el verso semilibre y establecidos sus rasgos métricos fundamenta-
les, resulta mucho más sencillo delimitar las categorías correspondientes a la versifica-
ción irregular. Ambas, el verso fluctuante y el verso libre, tendrán en común la poli-
metría, la ausencia de una pauta de repetición métrica y la ausencia de rima —ya que 
esta aporta un grado de regularidad que sitúa a los poemas en una categoría intermedia,  
la del verso semilibre—. La diferencia estará en el tipo de versos utilizados: regulares 
en su mayor parte en el caso del verso fluctuante, e irregulares fundamentalmente en el 
verso libre.  
La utilización de metros regulares en el verso fluctuante no forma parte, en sentido 
estricto, de la definición original de ese tipo de verso: 
El «fluctuante» es un verso irregular que se caracteriza porque su número de sílabas 
oscila, «dentro de unos límites», lleva un acento en la penúltima sílaba métrica —de cada 
hemistiquio, si se trata de un verso compuesto—, y normalmente otro como mínimo, en po-
sición variable, en la primera parte de cada verso —de cada hemistiquio, si son compues-
tos—, pero no está regulado el número de sílabas métricas átonas que debe separar es-
tos dos acentos. Es una clase de verso que se da en la poesía medieval (épica, lírica y ro-
mancero). (Domínguez Caparrós, 1993: 165-166) 
Teniendo en cuenta que es precisamente la regulación de los acentos dentro de los 
versos lo que les da su carácter regular, es evidente que el verso fluctuante originalmen-
te no estaba compuesto por versos regulares. Sin embargo, desde la Edad Media se han 
producido muchos cambios métricos, y entre ellos se han ampliado considerablemente 
las variantes acentuales de los metros regulares. Por otra parte, la realidad poética estu-
diada muestra que el verso fluctuante, tal como se daba en la Edad Media, ya no se uti-
liza en la actualidad. Sin embargo, hay un considerable número de poemas que sí pue-
den enmarcarse en una noción de verso fluctuante más amplia: aquella en la que la me-
dida de los versos que componen el poema oscila dentro de unos límites, y que llevan 
acento en la penúltima sílaba métrica, de cada hemistiquio si se trata de verso compues-
to; es decir, una noción de verso fluctuante que deja a un lado la existencia o no de re-
gulación de la distribución de los acentos dentro del verso, pero mantiene el rasgo origi-
nario del número de sílabas que oscila dentro de unos límites. Este rasgo será funda-
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mental para diferenciarlo del verso libre, donde los metros no pondrán prácticamente 
límite alguno a su extensión, llegando a la utilización del versículo. 
Este tipo de verso fluctuante, por tanto, se caracteriza por la polimetría, por la utili-
zación de manera predominante de versos regulares (aunque también puede utilizar ver-
sos irregulares por su acentuación o por su extensión) y por la ausencia de una pauta de 
repetición métrica (uno o varios tipos de versos predominantes, uso de estrofas o de 
rima, etc.). De esta forma, el verso fluctuante se situaría entre el verso semilibre y el 
libre, conservando junto al primero la utilización de versos regulares, y compartiendo 
con el segundo la ausencia de una pauta de regularidad métrica.  
Veamos algunos ejemplos del tipo de poemas que incluimos en esta categoría. En 
primer lugar hemos escogido un poema de Gerardo Diego, «Condicional» (Diego, 1942: 
191): 
Si cascas como un huevo      7 
un reloj abandonado de las horas     12 
caerá sobre tus rodillas el retrato de tu madre muerta   18 
Si arrancas ese botón umbilical de tu chaleco   16 
5    cuando nadie le observa entre las hojas    11 
verás cerrarse uno a uno / los ojos de las esponjas   16 
 
Si averiguas a fuerza de contemplarla largamente   16 
el oleaje sin espuma de una oreja querida    16 
se te iluminará la mitad más íntima de la vida   17 
 
10  Si mondas esta tarde una naranja / con los dedos enguantados 19 
a la noche la luna sigilosa       11 
paseará por la orilla / del río recogiendo    14 
anillos de viudas y proyectos / de lentos crisantemos   17 
 
Si por ventura quieres      7 
15  gozar del privilegio último      9 
de los reos de muerte / y de los corderillos    14 
no olvides cercenarte / tus auroras más puras    14 
y tus uñas más fieles No lo olvides     11 
 
Como se puede observar, la medida de los versos oscila entre las siete y las dieci-
nueve sílabas, predominando ligeramente los versos más regulares: hay dos heptasíla-
bos, un eneasílabo, tres endecasílabos, tres alejandrinos, un dodecasílabo y uno de die-
ciséis sílabas con hemistiquio, que se combinan con otros versos más extensos. Entre 
estos últimos, algunos están compuestos en parte por metros regulares más breves cuyo 
La tiranía de la forma 60 
esquema acentual queda desdibujado pero aporta todavía algo de su regularidad origi-
nal: es el caso, por ejemplo, del verso número diez compuesto al por un endecasílabo y 
un octosílabo, o el trece compuesto por un decasílabo y un heptasílabo final. A diferen-
cia del ejemplo de poema semilibre cuyos versos estaban compuestos por la unión de 
heptasílabos y, en algún caso, de endecasílabos, y donde predominaba claramente el 
patrón rítmico del metro regular, en estos casos el esquema acentual de los versos clási-
cos queda desdibujado y no es el que predomina en el poema. En conjunto el poema 
ofrece un ritmo variable, sin una pauta métrica definible y con unos versos cuya medida 
oscila dentro de unos límites, por lo que lo clasificamos como verso fluctuante.  
Finalmente, clasificamos como poemas en verso libre aquellos en los que no pre-
dominan los versos regulares, aunque pueda haber algunos, lo que lo diferencia del ver-
so fluctuante. Los poemas en verso libre, por tanto, estarán compuestos por versos irre-
gulares, normalmente de más de catorce sílabas y que no son resultado de unir versos 
menores regulares cuyo esquema acentual se perciba claramente. De hecho, será fre-
cuente que el verso libre utilice metros de más de dieciocho o veinte sílabas, o versícu-
los, combinados a veces con versos regulares de arte mayor o menor. Este tipo de poe-
mas, además, y al igual que los de verso fluctuante, no tendrá rima sistemática, aunque 
sí pueden encontrarse rimas internas y algunas rimas sueltas. Con estas características 
métricas el verso libre queda mucho más delimitado y sería el que tendría el mayor gra-
do de irregularidad de todos los descritos hasta ahora. Sería, también, el tipo de versifi-
cación en el que predominan los versos largos. Conviene recordar, en cualquier caso, 
que hablamos siempre desde un punto de vista exclusivamente métrico, y que no esta-
mos analizando otro tipo de elementos (sintácticos, semánticos, etc.) que también crean 
regularidad en los poemas y que resultan especialmente relevantes en el caso del verso 
libre al carecer en gran medida (aunque nunca del todo) de regularidad métrica. Hemos 
seleccionado, a modo de ejemplo, un fragmento de un poema de Vivanco del libro 
Tiempo de dolor, y el famoso poema «Insomnio» de Dámaso Alonso:  
«Salida a la noche» (Vivanco, 1940: 36): 
Atravesado por la multitud, los niños crueles destruyen toda mi armonía. 
¡Cómo se meten por mis esperanzas, y me hacen daño, y revuelven mi sangre, y horro-
rizan mi sueño! 
Llego a lo más apartado e interior de mi pobre vida, allí donde los hombres son débiles 
fantasmas. 
¡Todo lo que me falta para cantar con voz enamorada y para enaltecer en la visión 
purísima de mis ojos 
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5    la evidencia ligera de mi origen y el aroma preferido del aire, 
la dulzura de la luz y la maravilla de un pájaro volando! 
Todo el aire es tinieblas y me faltan la voz y la locura, y ese toque rotundo que encien-
de el porvenir con su pureza. 
¿Dónde estoy? ¿Entre qué ríos de sangre y torrentes de lujuria grave y desatada? 
Empiezo a oler, desesperadamente, el malestar de las afueras 
10  y entre sus gritos terribles me penetra mi deseo de montañas. 
 
 
«Insomnio» (Alonso, 1944: 11-14) 
Madrid es una ciudad de más de un millón de cadáveres (según las últimas estadísti-
cas). 
A veces en la noche yo me revuelvo y me incorporo en este nicho en el que hace 45 
años que me pudro. 
Y paso largas horas gimiendo como el huracán, ladrando como un perro enfurecido, 
fluyendo como la leche de la ubre caliente de una gran vaca amarilla. 
Y paso largas horas preguntándole a Dios, preguntándole por qué se pudre lentamente 
mi alma, 
5    por qué se pudren más de un millón de cadáveres en esta ciudad de Madrid, 
por qué mil millones de cadáveres se pudren lentamente en el mundo. 
Dime, ¿qué huerto quieres abonar con nuestra podredumbre? 
¿Temes que se te sequen los grandes rosales del día, 
las tristes azucenas letales de tus noches? 
 
 
En ambos casos predomina el uso del versículo, aunque el poema de Alonso termi-
ne con un alejandrino, y en el de Vivanco algunos versos sean resultado de unir metros 
regulares, como el número cinco que une dos endecasílabos, o el segundo verso que 
podría dividirse en un endecasílabo inicial, un pentasílabo y dos heptasílabos finales. 
Sin embargo, e independientemente de la utilización explícita o implícita de metros re-
gulares, predomina en ambos poemas el ritmo marcado por el versículo, y la regularidad 
del verso depende casi exclusivamente de las repeticiones sintácticas y semánticas que 
el poeta utiliza en cada uno de los casos. 
 
3.3.4. Conclusión 
Como se ha podido observar a lo largo de todo este apartado, la clasificación métri-
ca utilizada es, ante todo, funcional y su objetivo principal es poder ser aplicada de ma-
nera sistemática y homogénea a todo tipo de poemas independientemente de su grado de 
regularidad o irregularidad métrica. Esta clasificación, además, nace de la combinación 
de la tradición métrica y del resultado del análisis de los 5496 poemas que integran 
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nuestro corpus de fuentes. Gracias, precisamente, a esa combinación de teoría y práctica 
se ha podido lograr una clasificación que, sin agotar todas las variantes existentes o que 
pudieran llegar a existir, permiten evaluar los rasgos métricos de los poemas con un alto 
grado de precisión, lo que facilita enormemente interpretar la significación histórica y 
formal del uso de determinados elementos métricos en un período dado. 
Por otra parte, para establecer esta clasificación no hemos creado ninguna categoría 
o tipología métrica nueva, sino que nos hemos limitado a utilizar las categorías existen-
tes, ya que la tradición teórica era lo suficientemente rica y sólida como para poder ba-
sar nuestro trabajo en ella. Simplemente hemos seleccionado algunas categorías en des-
uso (como el verso semilibre y el fluctuante), concretando y ampliando algunos de sus 
rasgos métricos específicos para que reflejen mejor la realidad poética estudiada, pero 
sin alterar nunca la naturaleza original de ese tipo de versificación. El resultado de ese 
trabajo es una clasificación métrica general que permite catalogar todos los poemas ana-
lizados, ya sean regulares o irregulares, en función de unos rasgos métricos concretos, 
sin necesidad de tener en cuenta otros elementos también importantes para la regulari-
dad del poema, como el ritmo de imágenes, las repeticiones sintácticas, etc., pero que 
pertenecen a otros niveles de análisis del poema. De esta forma, se ha podido estudiar 
sistemáticamente y de manera conjunta tanto la versificación regular como la irregular, 
algo que hasta el momento no se había hecho, ya que no hemos tomado como punto de 
partida los rasgos diferenciadores de cada categoría, sino los rasgos métricos que tienen 
en común, que en este caso es la medida de los versos. A partir de ahí, y tomando como 
punto de referencia los distintos grados de regularidad que los elementos métricos apor-
tan a los poemas, hemos reorganizado las categorías existentes para elaborar una clasifi-
cación que va de los poemas más regulares (los isométricos) a los más irregulares (el 
verso libre). 
Somos conscientes de que determinadas categorías, en especial la del verso semili-
bre, presentan mayores dificultades de clasificación debido a que se encuentran en el 
límite entre la regularidad y la irregularidad métrica. Sin embargo, y aunque en algunos 
casos el criterio último de clasificación del poema depende de la subjetividad del lector 
y de la valoración que este haga del predominio de un tipo de versos u otros, y del ritmo 
que estos confieren al poema, creemos que la clasificación cumple su propósito al per-
mitirnos estudiar todas las composiciones aplicando siempre los mismos criterios. Gra-
cias a esa metodología hemos podido elaborar gráficos y estadísticas que reflejan la 
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evolución formal de los distintos aspectos métricos a lo largo del período estudiado, con 
la certeza de que los poemas incluidos en cada una de las categorías explicadas respon-
den a los mismos rasgos métricos. En cualquier caso, y como se explicará en el siguien-
te apartado, tenemos siempre presente ese grado de subjetividad y por ello analizamos 
los resultados obtenidos desde diferentes enfoques, para intentar obtener una visión lo 
más completa y objetiva posible, tanto de lo que se escribió en aquellos años como de la 
percepción que los lectores pudieron tener de ello. 
 
3.4. Sistematización de los datos: tablas y gráficos 
3.4.1. Introducción 
Una vez realizado el análisis métrico de todos los poemas y aplicada la clasifica-
ción métrica general, nos enfrentamos a un nuevo problema: encontrar el modo de sis-
tematizar todos los datos obtenidos de forma que pudiésemos interpretarlos, comprender 
y explicar la evolución formal que revelaban. El problema residía en primer lugar en la 
ingente cantidad de datos obtenidos: son en total, como ya mencionamos antes, 5496 los 
poemas analizados y están repartidos en un total de noventa poemarios y nueve revistas 
literarias. A este obstáculo hubo que añadir la ausencia hasta el momento de un estudio 
métrico general y detallado de un período amplio (en nuestro caso hablamos de catorce 
años) que nos pudiera servir de referencia o de punto de partida. Lo más parecido que 
hemos encontrado a las tablas y gráficos que presentamos en este trabajo es el estudio 
métrico que Presa González (1989) realiza de la revista Espadaña. Sin embargo, y a 
pesar del indudable mérito de ese trabajo y del interés de los datos que aporta, hay algu-
nos aspectos que lo diferencian del análisis aquí realizado, y que nos permitieron, entre 
otras cosas, entender la necesidad de establecer la clasificación métrica general antes 
explicada y que fuera aplicable a todo tipo de poemas. 
Respecto al estudio métrico que realiza Presa González y las conclusiones que ex-
trae del mismo, hay algunas matizaciones que habría que tener en cuenta. Este es el re-
sumen métrico que presenta en su estudio: 
Mucho más objetivo resulta el análisis formal de sus 477 composiciones poéticas. La clasi-
ficación se hace ahora mucho más extensa. Veamos la representación cuantitativa de las 
formas poéticas: 
1º) Poemas construidos con versos blancos: 154, que representan el 33,2%. 
2º) Poemas construidos en verso libre: 141, que representan el 29,5%. 
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3º) Sonetos: 75, que representan el 15,7%. 
4º) Romances: 44, que representan el 9,2%. 
5º) Poemas construidos en cuartetos: 17, que representan el 3,5%. 
6º) Poemas construidos en serventesios: 11, que representan el 2,3%. 
7º) Poemas escritos en forma de prosa poética: 9, que representan el 1,8%. 
8º) Poemas construidos en tercetos: 8, que representan el 1,6%. 
9º) Poemas construidos en silvas: 8, que representan el 1,6%. 
10º) Poemas construidos en versos amétricos con rimas asonantes en pares e impares: 3, 
que representan el 0,6%. 
11º) Poemas construidos en décimas: 2, que representan el 0,4%. 
12º) Poemas construidos en quintillas: 2, que representan el 0,4%. 
13º) Poemas construidos en sextetos lira: 1, que representa el 0,2%. 
14º) Poemas construidos en cuartetas: 1, que representa el 0,2%.  
15º) Poemas construidos con versos polimétricos y rima consonante: 1, que representa el 
0,2%. (Presa Gónzalez, 1989: 507-509) 
 
En primer lugar, Presa González asimila el verso blanco a la libertad formal equi-
parándolo en cierto modo al verso libre; desde nuestro punto de vista, el verso blanco no 
implica por sí mismo irregularidad métrica, ya que abundan en esta época, sobre todo a 
partir de la segunda mitad de la década de los cuarenta, los poemas isométricos sin rima 
y también la silvas sin rima. Por lo tanto, no creemos que el verso blanco pueda equipa-
rarse al verso libre y utilizarse como indicio de mayor libertad formal en esta revista que 
en otras.  
Por otra parte, Presa González no da ningún tipo de explicación o descripción 
métrica que sirva para saber qué rasgos tienen los poemas clasificados como verso libre. 
Si tenemos en cuenta la variedad de definiciones sobre el verso libre que existen en los 
diferentes estudios de métrica, y que repasamos algunas páginas atrás, se entenderá que 
la ausencia de esa explicación hace difícil hacerse una idea concreta de la métrica de la 
revista o del grado de libertad métrica de esos poemas. En relación a esta falta de defi-
nición previa de las categorías métricas utilizadas en las tablas, se puede comprobar que 
entre los poemas escritos en versos blancos abundan lo que se consideran silvas en sen-
tido amplio, es decir, combinaciones de alejandrinos, endecasílabos, heptasílabos y/o 
pentasílabos; esto hace pensar que la clasificación de las silvas no es todo lo precisa que 
debería, y que la inclusión de un poema en una categoría en otra tampoco se ha explica-
do con claridad, es decir, qué criterio se considera más importante, si la rima o el tipo de 
versos utilizados.  
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Por último, y sin pretender restar ningún valor al trabajo realizado por Presa Gonzá-
lez, creemos que para extraer algunas de esas conclusiones de esos resultados métricos, 
es decir, para poder valorar hasta qué punto la métrica de Espadaña es diferente de la de 
las otras revistas de su época tendría, evidentemente, que ofrecer datos estadísticos de 
otras publicaciones. 
A la hora de realizar las tablas y gráficos que permiten la sistematización de los da-
tos obtenidos tras el análisis de los poemas, hemos considerado todos estos aspectos y 
hemos intentado resolver los problemas para que el lector pueda obtener mediante estos 
materiales una idea lo más precisa posible de los rasgos métricos de los poemas com-
prendidos en cada una de las categorías y subcategorías. A continuación, pasamos a 
explicar las diferentes tablas utilizadas para estudiar los datos obtenidos del análisis, 
cómo se han tratado esos datos en los libros de poemas y en las revistas, y cómo se han 
obtenido las tablas y los gráficos finales que presentamos en la tesis. 
3.4.2. Tratamiento de las fuentes: libros y revistas 
Como explicamos al principio de este apartado, todos los poemas se analizan sis-
temáticamente recogiendo siempre los mismos datos y en el mismo orden. A la hora de 
pasar los datos obtenidos a las tablas se sigue también el mismo criterio en los libros y 
las revistas, aunque con resultados un poco diferentes. Como se verá en el capítulo si-
guiente, un aspecto fundamental de este trabajo es el enfoque diacrónico, que se traduce 
en la organización cronológica del estudio de las fuentes. En el caso de los libros de 
poemas, se toma como fecha para esa organización el año de publicación del libro, aun-
que después se anote y se tenga en cuenta en la valoración de los resultados las fechas 
de composición de los poemas (cuando se puede averiguar) y si se trata de una primera 
edición o de una reedición. En el caso de que un autor publique varios libros dentro del 
período estudiado, se comprueba también que no se repitan los poemas y en caso de que 
sea así se contabilizan una vez. Tras descartar los poemas repetidos, se hacen las tablas 
recogiendo los datos del poemario completo, teniendo en cuenta el número total de 
poemas nuevos publicados en él.  
En el caso de las revistas literarias, también descontamos los poemas repetidos, co-
tejando en esta ocasión los poemarios de los poetas estudiados y los poemas que publi-
can en las diferentes revistas. Una vez descontadas las composiciones repetidas, así co-
mo los poemas de autores extranjeros y los traducidos de otras lenguas, la organización 
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cronológica se plasma en las tablas que recogen los datos métricos, ya que estas se ela-
boran por años. Este sistema de trabajo nos permite no solo tener una visión detallada 
de la evolución métrica de cada revista a lo largo de los años, sino que también nos 
brinda la  posibilidad de comparar los datos obtenidos en el análisis de los libros y las 
revistas literarias siguiendo criterios homogéneos. De esta forma logramos salvar las 
diferencias entre las fuentes, y obtener una visión de conjunto a pesar de que los libros 
tengan un carácter fundamentalmente sincrónico (ya que en principio no evolucionan 
con el tiempo) y de que las revistas tengan un carácter más diacrónico al prolongar su 
existencia a lo largo de varios años. Veamos como ejemplo la clasificación métrica ge-
neral de Garcilaso del año 1943: 
Garc. 
1943 
Métrica Regular Semilibre V. Irregular 
Total Isométrico Polimétrico 
 
Fluctuante Libre 
A. menor A. mayor A. menor A. mayor Mixto 
Totales 43 67 4 1 9 0 3 2 129 
% 33,33 51,94 3,10 0,78 6,98 0 2,33 1,55 
 
 
110 14 0 5 
 





% 96,12 3,88 
 
 
Y, finalmente, los datos globales de la revista que se pueden presentar solos: 
Garcilaso 
(754) 
Métrica Regular Semilibre V. Irregular 
Totales Isométrico Polimétrico 
 









Totales 151 426 44 6 84 21 11 11 754 




O recogiendo la evolución cronológica: 
 
 
Capítulo I: El análisis formal 67 
Garcilaso 
(754) 
Métrica Regular Semilibre V. Irregular 
Totales Isométrico Polimétrico 
 
Fluctuante Libre 
A. menor A. mayor A. menor A. mayor Mixto 
1943 43 67 4 1 9 0 3 2 129 
1944 47 180 15 1 30 14 2 2 291 
1945 50 142 20 3 30 7 5 7 264 
1946 11 37 5 1 15 0 1 0 70 
Totales 151 426 44 6 84 21 11 11 754 
% 20,03 56,50 5,84 0,80 11,14 2,79 1,46 1,46 
 
 
577 134 21 22 
 




% 94,30 5,70 
 
 
Este sistema de trabajo nos permite tener una visión más concreta de la evolución 
de cada revista y además elaborar tablas comparativas más precisas que nos facilitan la 
visión global de cada tipo de fuente. Para la tesis, sin embargo, no se presentan las ta-
blas correspondientes a cada una de las fuentes (es decir, a los noventa poemarios estu-
diados y las nueve revistas literarias), sino los datos globales en conjunto, distinguiendo 
después los de los libros por un lado y los de las revistas por otro. Además, en esas ta-
blas—incluidas en los apéndices— hemos omitido el dato de los porcentajes, básica-
mente para no duplicar datos: si bien todo el análisis métrico se recoge y se sistematiza 
en las tablas que estamos explicando, la presentación de los resultados se hace funda-
mentalmente a través de los gráficos extraídos de ellas. De esta forma presentamos los 
datos métricos de dos formas: en capítulo III, centrado en la evolución formal de la 
métrica a lo largo del periodo, utilizamos gráficos que reflejan el porcentaje de las dis-
tintas variantes analizadas en cada caso; en los apéndices, incluimos las tablas en las 
que se basan los gráficos, pero presentando los datos numéricos, es decir, la cantidad de 
poemas con un tipo de métrica, estrofa o rima. 
Es importante, por tanto, explicar este procedimiento, ya que las tablas y los gráfi-
cos que se presentan en la historia formal son fruto del mismo, y los gráficos compara-
tivos que se realizan tienen en cuenta la evolución individual de cada revista y la evolu-
ción en conjunto de cada período. En el caso de los libros de poemas, nos hemos limita-
do a hacer el análisis individualizado de cada uno de ellos, dejando para trabajos futuros 
la posibilidad de hacer un estudio pormenorizado y también con un enfoque cronológico 
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de la evolución métrica de los distintos autores estudiados, al menos para las obras pu-
blicadas en estos años.  
Como venimos explicando, los datos recogidos en la descripción de los poemas se 
sistematizan después en una serie de tablas que recogen los distintos aspectos métricos 
analizados. A la hora de elaborar las distintas tablas y decidir cómo organizar toda la 
información obtenida del análisis, optamos por tomar como base de todas ellas la clasi-
ficación métrica general. A partir de ella fuimos elaborando las diferentes tablas que 
mostraremos a continuación, y que corresponden a los siguientes apartados que, a su 
vez, son los mismos que aparecen después en el capítulo de la historia formal dedicado 
a la métrica: 
a) Clasificación métrica general 
b) Poemas isométricos 
c) Poemas polimétricos 
d) Rima 
La primera de las tablas refleja la clasificación general con las correspondientes 
subdivisiones para cada una de las categorías. En el apartado anterior hemos mostrado 
unos cuantos ejemplos de este tipo de tabla, aunque recuperaremos alguno de esos 
ejemplos para explicar más detalladamente cómo se ha estructurado y por qué. Toma-
remos para ello la tabla que muestra la evolución cronológica de la revista Garcilaso, ya 
que es la más completa de todas y, por tanto, la más útil para explicar su organización: 
Garcilaso 
(754) 
Métrica Regular Semilibre V. Irregular 
Totales Isométrico Polimétrico 









1943 43 67 4 1 9 0 3 2 129 
1944 47 180 15 1 30 14 2 2 291 
1945 50 142 20 3 30 7 5 7 264 
1946 11 37 5 1 15 0 1 0 70 
Totales 151 426 44 6 84 21 11 11 754 
% 20,03 56,50 5,84 0,80 11,14 2,79 1,46 1,46 
 
 
577 134 21 22 
 % 76,53 17,77 2,79 2,92 
 
711 43 
 % 94,30 5,70 
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En la primera columna, como se puede ver, se sitúan las casillas correspondientes a 
la fuente estudiada y los años en que se publica, mientras que en la última se recogen 
los datos correspondientes al total de poemas publicados cada año. El resto de las co-
lumnas corresponden a las diferentes categorías métricas, empezando por la métrica 
regular y terminando por el verso libre. Una vez sumado el total de poemas correspon-
diente a cada variante se incluyen una serie de filas adicionales que presentan esos 
mismos datos desde diferentes enfoques. En primer lugar, se incluye el porcentaje que 
representa cada una de esas variantes en el total del libro o la revista estudiada. A conti-
nuación se suman los poemas de cada variante métrica para conocer el total de cada una 
de las categorías métricas generales; es decir, se suman los poemas isométricos de arte 
menor y los de arte mayor para saber el total de poemas isométricos del libro o la revis-
ta, y se hace lo mismo con los poemas polimétricos, mostrándose a continuación los 
porcentajes correspondientes a cada categoría. Finalmente, y siguiendo el mismo proce-
dimiento, se suma el total de poemas regulares e irregulares, incluyendo entre estos 
últimos los poemas semilibres dado su carácter en gran medida irregular, a pesar de que 
se sitúen en un término medio entre ambos extremos métricos. De esta forma logramos 
obtener con una misma tabla una visión global de la métrica de la revista, y una visión 
más pormenorizada de cada una de las variantes establecidas, lo cual resulta de gran 
utilidad a la hora de valorar la métrica de cada fuente estudiada y, sobre todo, de realizar 
los gráficos comparativos que explicamos en el siguiente apartado.  
Una vez elaborada la tabla correspondiente a la clasificación métrica general, es el 
momento de abordar la sistematización del resto de los aspectos métricos estudiados. 
Para nuestro trabajo nos hemos ocupado de estos aspectos tan solo en las composiciones 
regulares, ya que la variedad de combinaciones que presentan el verso semilibre, el fluc-
tuante y el libre hizo inviable, al menos en estos momentos, ese estudio. Tal vez en el 
futuro, cuando haya una tipología más precisa de todas las variantes que se pueden en-
contrar en esas categorías, sea posible abordar ese reto.  
Al igual que en la clasificación métrica general, distinguimos entre los poemas 
isométricos y los polimétricos elaborando una serie de tablas distintas para cada una de 
esas variantes, aunque con una estructura similar. Para ofrecer una visión más clara y 
completa del panorama métrico utilizamos en primer lugar una tabla en la que se reco-
gen de manera conjunta el tipo de versos utilizados y la organización de estos en estro-
fas, tiradas, etc.; esta tabla nos permite observar qué tipo de versos se utiliza más en 
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cada estrofa, ofreciéndonos una visión detallada de todas las variantes de los poemas 
isométricos y polimétricos. Como complemento incluimos otras dos tablas que nos 
muestran la evolución cronológica a lo largo del período de los versos por un lado, y de 
las estrofas por otro. Hemos procedido de igual manera con los poemas isométricos y 
los polimétricos, recogiendo en cada caso las variantes más significativas que se dan a 
lo largo de la etapa, así como con la rima. Dada la importancia que tienen dichas tablas 
en nuestro trabajo, creemos que es necesario detenernos a explicar la estructura de las 
que recogen los datos conjuntos, el porqué de las variantes seleccionadas y los rasgos 
métricos de algunas de ellas. 
Empezaremos explicando la tabla elaborada para los poemas isométricos, utilizando 
de nuevo la correspondiente a la revista Garcilaso que presentamos en la página conti-
gua. Como se puede observar, en la barra vertical izquierda se recogen los distintos ti-
pos de versos regulares, desde los pentasílabos hasta los alejandrinos, distinguiendo 
entre los de arte menor y los de arte mayor. No se recogen los tritecasílabos ni los ver-
sos de más de catorce sílabas ya que no se han encontrado poemas isométricos que utili-
cen el primer tipo de verso señalado, y solo en una o dos ocasiones se han encontrado 
poemas isométricos en versos regulares de más de catorce sílabas. En este caso, como 
se puede apreciar en la tabla que presentamos, se han incluido dentro de los alejandrinos 
tomando nota de ello para poder tener en cuenta esa variante métrica a la hora de reali-
zar el balance final. Sí hemos incluido los dodecasílabos ya que a pesar de no ser muy 
numerosos los poemas que los utilizan encontramos algunos a lo largo de los diferentes 
períodos.  
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Garcilaso 1943-46 
Monoestróficos 
Poliestróf. Sonetos Romances Vv. sueltos Totales % 








   
5 0,87 
Hexasílabos 1 
   
5 1 
 







12 5 34 5,89 



















13 7 306 2 16 366 63,43 
Dodecasílabos 






3 3 17 1 3 50 8,67 
  
4 15 54 31 48 29 326 43 27 577  
  
0,69 2,60 9,36 5,37 8,32 5,03 56,50 7,45 4,68   
  
152 355 70   
  
26,34 61,53 12,13   
 
 
En la parte superior de la tabla se recoge el tipo de estrofas utilizadas siguiendo básicamente la organización establecida por Domínguez Ca-
parrós (1993): Empezamos por los poemas monoestróficos, continuamos con los poliestróficos y terminamos con las series no estróficas. No 
incluimos, evidentemente, todas las variantes estróficas posibles, sino tan solo aquellas que resultan más representativas a raíz de los datos obte-
nidos. Diferente es el caso de las décimas, seleccionadas para confirmar si su presencia es tan significativa en los primeros años de la posguerra 
como la crítica ha afirmado
7
, y si su uso se limita, o es claramente mayor, en ciertos autores o revistas literarias. 
                                                 
7
 Fortuño Llorens (1992: 36) o  Navas Ocaña (1997: 22-23) por poner solo algunos ejemplos.  
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Al igual que en todas las tablas que presentamos en este trabajo, se incluyen una se-
rie de filas y columnas finales para mostrar los totales de cada una de las variantes ana-
lizadas. En este caso se suman por un lado los datos correspondientes al tipo de versos 
utilizados (en las columnas) y por otro los del tipo de estrofa (en las filas). En ambos 
casos se incluye el porcentaje que representan dentro del total de poemas comprendidos 
dentro de la categoría que se está comentando, isométricos en este caso. Esos porcenta-
jes serán los que utilizaremos para confeccionar los gráficos que muestran la evolución 
métrica a lo largo de los períodos y que explicaremos en el siguiente apartado.  
Antes de pasar a explicar las otras tablas es necesario hacer algunas aclaraciones 
métricas respecto a las estrofas en general, y a los romances y los poemas compuestos 
en cuartetos o cuartetas en particular. En primer lugar, debemos señalar que, salvo en el 
caso de las décimas, los romances y los versos sueltos, la presencia o ausencia de rima y 
su distribución no ha sido tenida en cuenta a la hora de clasificar los poemas según la 
estrofa utilizada. Como explicamos en la introducción de este apartado, la mayoría de 
las estrofas regulares han llegado a admitir con el paso de los años tanto el uso de la 
rima consonante o asonante, como la ausencia total de rima. Diferente es el caso de la 
décima, que marca una combinación de rima consonante muy precisa, del romance o de 
los versos sueltos que se caracterizan, precisamente, por no llevar rima. En el resto de 
las variantes contempladas este aspecto métrico no ha sido tenido en cuenta, y la clasifi-
cación se ha realizado según el número de versos de la estrofa o estrofas utilizadas. 
Por otra parte, es bien sabido que el romance, que originalmente se escribía en ver-
sos octosílabos, se puede presentar distribuido en cuartetas o en tiradas de versos; por 
ello clasificamos como romance los poemas escritos en arte menor con rima arroman-
zada, ya que están más cerca de la forma métrica original, independientemente de la 
forma estrófica (cuartetas o tiradas de versos) utilizada. Sin embargo, en el caso de va-
riantes compuestas en versos de arte mayor, descartamos los poemas escritos en cuarte-
tos con rima asonante en los pares igual en todas las estrofas, y clasificamos como ro-
mances solo aquellas composiciones que combinan la rima arromanzada y la tirada de 
versos. Hemos optado por hacerlo así debido a la abundancia de poemas compuestos en 
cuartetos con rima arromanzada que encontramos sobre todo a partir de 1945. Conside-
ramos, dada la realidad poética observada, que es preferible no incluir esos poemas en-
tre los romances ya que encontramos también composiciones en arte mayor que utilizan 
de manera más fiel esa forma métrica (es decir, que utilizan la tirada de versos) y no 
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tenemos la certeza de que los autores pretendieran que sus poemas fueran considerados 
romances solo por el tipo de rima que utilizan. Hay que tener en cuenta, además, que el 
uso de la rima arromanzada en composiciones regulares, tanto isométricas como po-
limétricas, va en aumento sobre todo a partir de mediados de la década de los cuarenta, 
llegando a ser el tipo de rima más utilizada en algunos años; y lo mismo sucede con los 
poemas compuestos en cuartetos de arte mayor, con rima o sin ella, por lo que creemos 
que ambos aspectos merecen una consideración y estudio individualizados, algo que, de 
incluir dichos poemas entre los romances, no recibirían. 
Los datos de los poemas isométricos se complementan con otras dos tablas: una en 
la que se recoge la evolución cronológica de los distintos metros y otra en la que se hace 
lo mismo con las estrofas. En este caso, la columna lateral izquierda recoge los años y la 
derecha los totales, mientras que en la fila superior se señala el tipo de estrofa o metro a 
la que corresponden los datos numéricos. Dado que el formato y la organización de los 
datos es similar a la anterior, y que están todas incluidas en los apéndices, no conside-
ramos oportuno poner más ejemplos de ellas. 
A la hora de organizar la tabla de los poemas polimétricos hemos seguido básica-
mente la misma organización que en los isométricos. Por lo que respecta a los versos, al 
entrar en juego la polimetría resultó algo más complejo establecer las combinaciones de 
versos más significativas sin renunciar a nuestro deseo de mostrar un panorama métrico 
lo más completo posible. A pesar de esa dificultad, el análisis reveló una serie de com-
binaciones de versos más o menos estables, y cuya evolución además corre paralela a la 
de los poemas isométricos. Así, los versos más utilizados, como demostró el análisis, 
son los heptasílabos y los endecasílabos, seguidos de los alejandrinos y los octosílabos 
según el momento, y por ello las combinaciones de metros que ofrecemos se basan en 
ellos.  
Como se puede ver en la tabla de la página contigua, correspondiente a los poemas 
polimétricos de Garcilaso y que presentamos a modo de ejemplo, en primer lugar dedi-
camos dos filas a recoger aquellos poemas compuestos exclusivamente por heptasílabos 
y endecasílabos, y por combinaciones de esos metros con otros versos. A continuación 
dedicamos también dos filas para aquellos poemas que combinan uno de sus dos metros 
con otros versos diferentes, es decir, poemas en los que predominan claramente esos 
metros combinados con otros. Siguiendo la misma lógica distinguimos también aquellos  
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poemas basados en alejandrinos y en octosílabos, y finalmente reservamos una fila para aquellos poemas que utilizan otras combinaciones de 
versos en las que no predominan ninguno de los anteriores. De hecho, como se verá en la segunda parte de este trabajo, a pesar de que su número 
va en aumento a medida que avanzan los años, los poemas polimétricos regulares son siempre mucho menos numerosos que los isométricos, y no 
llegan a superar el 30% de los poemas totales del período ni de toda la etapa: 
Garcilaso  
1943-1946 
Monoestróficos No  
estróficos 
Romances silvas 1 silvas 2 silvas 3 Total % 
Tercetos Cuartetos Liras Otros 











12 7 22 16,42 





    
8 5,97 
14 + otros 1 
   
5 
    
6 4,48 
8 + otros 1 4 
 
11 11 4 
   
31 23,13 











2 7 1 
   
12 8,96 
Totales 3 19 5 23 44 5 16 12 7 134 
 
 
2,24 14,18 3,73 17,16 32,84 3,73 11,94 8,96 5,22 
 50 44 5 35 
37,31 32,84 3,73 26,12 
 
 
Como se puede observar, el resultado es algo más heterogéneo que el que ofrece la tabla de los poemas isométricos, pero igualmente se ha 
seguido el criterio de ir de las composiciones más regulares a las menos regulares, y el intento constante de mostrar la realidad métrica de la for-
ma más completa posible. En el caso de las estrofas, hemos empezado con las variantes no estróficas, para pasar después a los poemas no estrófi-
cos, entre los cuales están los romances y las silvas. Dentro de los poemas monoestróficos hemos incluido las liras para comprobar, al igual que  
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con las décimas, su evolución a lo largo de estos años. Dentro de los no estróficos se con-
tabilizan también aquellos que combinan estrofas de diferente medida pero sin un orden 
concreto. También contemplamos la existencia de algunos romances polimétricos, que si 
bien no son muy abundantes nos ha parecido interesante incluirlos dentro de las tablas. Por 
último, incluimos las silvas distinguiendo entre tres tipos según los versos que combinan: 
a) Las silvas 1 son aquellas que combinan exclusivamente endecasílabos y heptasí-
labos, tengan o no rima. Se trata del tipo de silva más tradicional, como se puede 
observar. 
b) Las silvas 2 son aquellas que combinan endecasílabos y heptasílabos con alejan-
drinos y/o eneasílabos, y en casos excepcionales algún otro verso impar de menor 
medida y en una escasa proporción. Esta variante sigue estando dentro de las sil-
vas regulares, aunque al admitir una mayor polimetría se van alejando de la 
métrica regular y acercando a los límites del verso semilibre. 
c) La silvas 3 combinan los metros citados en las otras dos variantes con otros ver-
sos regulares o irregulares, pero siempre predominando la base de la silva 1 o 2. 
Este tipo de poemas constituye el límite último entre la métrica regular y el verso 
semilibre y en algunas ocasiones resulta difícil distinguirlas. En último término 
se contempla siempre el ritmo del poema como elemento diferenciador, y cuando 
predomina sobre el resto de metros utilizados, incluimos el poema en esta cate-
goría. 
El distinguir esas tres variantes dentro de la silva responde a nuestro objetivo de mos-
trar la evolución métrica a lo largo de los años. En este sentido, el predominio de cualquie-
ra de esas tres variantes en unos años determinados será un indicio de los cambios que se 
producen dentro de los poemas polimétricos, sobre todo si tenemos en cuenta que sus ras-
gos característicos, al igual que en el resto de la clasificación métrica utilizada, sigue una 
gradación que va de lo más regular a lo menos regular, es decir, de la combinación de tan 
solo dos metros a la combinación de tres, cuatro o más tipos de versos en un mismo poe-
ma.  
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En el caso de la tabla en la que se recogen los datos del uso de la rima, tuvimos que añadir también algunas variantes que se revelaron signi-
ficativas a raíz del análisis de los poemas. Esta tabla, de manera análoga a las ya explicadas, incluye en las columnas las diferentes variantes de la 
rima que resultan significativas, mientras que las filas se organizan siguiendo la clasificación métrica general: 
Garcilaso 1943-1946 
Asonante Consonante Mz. Sin rima Totales 
Sistemática Asistemática Pares 1 Pares arrom. Sistemática Asistemática Ate. – Cte. 
 
 
Isométricos arte menor 9 10 4 63 44 1 2 18 151 
Isométricos arte mayor 7 1 3 15 350 
 
1 49 426 
Polimétricos arte menor 7 9 3 11 3 
 
4 7 44 
Polimétricos arte mayor 




Polimétricos mixto 4 4 
 






   
16 21 
Fluctuante 
   
 
   
11 11 
Verso libre 
   
 
   
11 11 
 
27 28 10 110 409 7 8 155 754 
3,58 3,71 1,33 14,59 54,24 0,93 1,06 20,56 
 175 416 
  23,21 55,17 
 
 
En este caso hemos renunciado a combinar los datos de las rimas con los de las estrofas, ya que eso entrañaría una complejidad demasiado 
grande, y por ello hemos preferido utilizar este sistema. De esta forma, el análisis métrico de cada fuente se cierra volviendo a la clasificación 
métrica general con la que se inicia, y cuyos datos se recuerdan en las columnas finales de esta tabla. Igualmente podemos ver qué tipo de rima es 
la más utilizada según el tipo de versos, y al incluir también las categorías más irregulares obtenemos un panorama completo del período.  
Capítulo I: El análisis formal 77 
Como se puede observar en esta tabla que traemos a modo de ejemplo, distinguimos 
cuatro categorías principales dentro de la rima, algunas con sus subcategorías y otras no: 
rima asonante, consonante, mezcla de esos dos tipos y, finalmente, poemas sin rima. De-
ntro de la primera categoría distinguimos cuatro variantes: la rima asonante sistemática es 
aquella que utiliza siempre la misma estructura en el poema, aunque varía en las rimas de 
una estrofa a otra; la rima asonante asistemática es la que encontramos de manera constan-
te en los poemas, pero sin una estructura fija; la rima que denominamos «pares 1» hace 
referencia a aquellos casos en que riman solo los versos pares de las estrofas y la rima var-
ía en cada una de ellas, lo que la diferencia de la rima arromanzada que se encuentra tam-
bién en los versos pares pero permanece constante a lo largo de todo el poema. Como ex-
plicamos anteriormente, la distinción de estas variantes es fruto del análisis métrico y no de 
una clasificación previa, por lo que se adapta plenamente a la realidad poética estudiada y 
nos permite ofrecer una visión completa y pormenorizada del uso de la rima en esos años y 
los cambios que se producen en ella. 
En el caso de la rima consonante, fue suficiente con establecer dos variantes, que se 
corresponden con sus homólogas en la rima asonante: nos referimos a la rima sistemática y 
la asistemática que tienen las mismas características ya mencionadas. Incluimos también 
una columna para recoger aquellos poemas que combinan la rima asonante y la consonante 
sin que llegue a predominar ninguna de ellas. No incluimos en este caso aquellos sonetos 
con rima consonante en la que algunos versos riman, además, en asonante, ya que enten-
demos que predomina la primera de ellas y que la segunda solo constituye un juego fónico 
que puede tener diferentes funciones y efectos en el poema, pero que solo refuerza la rima 
consonante y no la sustituye. Es verdad que no son muy numerosos los poemas en los que 
se combinan ambas rimas de manera más o menos equilibrada, pero aun así hemos preferi-
do dedicarles un lugar aparte en la clasificación métrica, ya que incluirlos en cualquiera de 
las otras categorías habría supuesto distorsionar los resultados del estudio.  
Incluimos, por último, una columna dedicada a los poemas sin rima, dentro de los que 
se incluyen, al final de la tabla, los poemas fluctuantes y en verso libre que, como dijimos 
en su momento, nunca tienen rima. En este caso, y al no haber otras variantes dentro de ese 
tipo de poemas, no se marcan en rojo como sí se hace en el resto de las filas. Aunque pue-
de parecer que el incluir esos poemas podría engrosar el total de composiciones sin rima y 
ofrecer unos resultados algo engañosos, al mostrar en la columna final derecha el porcenta-
je que suponen dentro del total del período (que, de hecho, nunca es muy grande) se puede 
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restar fácilmente del total de los poemas regulares sin rima y saber así, realmente, su im-
portancia dentro de esas posiciones sin perder de vista el panorama total. 
3.4.3. Los gráficos 
Los gráficos, que, como explicamos antes, se elaboran mediante los porcentajes calcu-
lados en las tablas de las diferentes variantes métricas, complementan esta parte del análi-
sis formal y ofrecen una perspectiva visual que ayuda a explicar los resultados obtenidos. 
El índice de gráficos que presentamos al principio de este trabajo da cuenta de la importan-
cia que tiene este elemento en el capítulo dedicado a la métrica: presentamos un total de 62 
gráficos que ofrecen de manera bastante visual los resultados de una parte importante del 
análisis formal. 
En nuestro trabajo utilizamos básicamente tres tipos de gráficos: los de líneas para ver 
la evolución cronológica de determinadas fuentes —la aparición de las fuentes, por ejem-
plo, o la evolución del número de poemas a lo largo del periodo (gráficos 1 y 9, respecti-
vamente)—; los circulares, fundamentalmente para explicar cómo se reparten los poemas 
analizados en diferentes categorías —poemas aportados por cada autor estudiado, por 
ejemplo, o proporción total de poemas de métrica regular e irregular (gráficos 6 y 10, res-
pectivamente)—; y, finalmente, gráficos comparativos en columnas. Estos últimos son los 
más complejos y los que presentan una mayor variedad, por lo que nos detendremos un 
poco más ellos. Respecto a los otros dos tipos, son menos abundantes y su interpretación es 
sencilla, entre otras razones porque suelen centrarse en unos datos muy concretos, mientras 
que los gráficos comparativos incluyen un mayor número de variables.  
Antes de pasar a explicar brevemente las variantes y peculiaridades de los gráficos 
comparativos en columnas, queremos señalar que para facilitar la interpretación de todos 
los gráficos incluidos en la tesis hemos optado por utilizar siempre los mismos colores para 
las mismas categorías métricas. Presentamos a continuación una serie de tablas en la que se 
explica qué color corresponde a los diferentes aspectos métricos tratados en los gráficos.  
En primer lugar, hay una serie de gráficos (el 15 o el 20, por ejemplo) en el que se 
compara la clasificación general con los dos tipos de fuentes analizadas, es decir, los libros 
y las revistas. Cuando los datos que se están comparando sean relativamente sencillos, es 
decir, cuando no se incluyan más de dos variables (en este caso, tipo de fuente y clasifica-
ción métrica) se presentarán los datos en varias columnas consecutivas y los colores aso-
ciados a cada categoría serán los siguientes: 
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Hay otros tipos de gráficos (el 25, por ejemplo) en los que también se compara la evo-
lución de las distintas fuentes, pero el número de variables es mayor y por ello se ha optado 
por emplear los colores escogidos para las distintas variantes métricas, que presentamos a 
continuación: 
Clasificación métrica general 
Versificación regular  
Poemas isométricos  
Poemas polimétricos  
Versificación irregular  
Poemas semilibres  
Poemas fluctuantes  
Verso libre  
  
Como se puede observar, la métrica regular se clasifica en una gama de verdes y la 
irregular en una de naranjas. Hemos mantenido el mismo color para la versificación irregu-
lar en general y una de sus variantes, los poemas fluctuantes, ya que nos parecía que no 
impedía interpretar los gráficos y visualmente destacaba más en contraste con los otros 
colores escogidos para los poemas irregulares que otras opciones que barajamos. La finali-
dad, en último término, de usar esas gamas de colores es facilitar la interpretación de los 
datos: por una parte, contrastan lo suficiente entre sí para que se vea a simple vista la pro-
porción de cada variante analizada en cada momento; por otra parte, al usar una paleta de 
colores específica para cada tipo de versificación, se pueden asociar visualmente los datos 
de sus respectivamente variantes en todos los gráficos, de manera que se obtiene de estos el 
máximo rendimiento. Este recurso resulta fundamental en los gráficos más complejos, es 
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decir, aquellos en los que se estudia la evolución cronológica de la clasificación métrica 
comparando su presencia en varios tipos de fuentes (gráficos 21 y 22 sobre los libros, por 
ejemplo). 
Presentemos a continuación las paletas de colores escogidas para los poemas isométri-
cos, tanto la de los tipos de versos como la de las estrofas: 
Poemas isométricos 
Versos Estrofas 
Arte menor  Romance  
Heptasílabos  Décima  
Octosílabos  Cuartetos  
Arte mayor  Sonetos  
Eneasílabos  Versos sueltos  
Endecasílabos  Otros  
Alejandrinos    
Otros    
  
Como se puede observar en la tabla, en este caso no empleamos una misma paleta para 
todos los versos de arte menor y otra para los de arte mayor, sino que hemos escogido los 
colores de las distintas variantes con otro criterio: hemos procurado que los colores de cada 
categoría contrasten con las de las demás, en función de la distribución que reciben en los 
gráficos. Esa distribución no depende ya de criterios métricos, sino de su mayor o menor 
presencia a lo largo del periodo estudiado; de ahí que algunos colores se repitan, aunque 
eso no lleva a confusión porque los diferentes datos presentados en esa tabla no coinciden 
en los mismos gráficos. 
En cuanto a los poemas polimétricos, la paleta de colores se ha seleccionado siguiendo 
los mismos criterios en los poemas isométricos, y el resultado es el siguiente:  
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Poemas polimétricos 
Versos Estrofas 
Base endecasílabo  No estróficos  
Base heptasílabo / alejandrino  Cuartetos  
Resto  silva 1  
11 + 7 + otros  silva 2  
11 + 7  silva 3  
11 + otros  Lira  
14 + otros  Otros  
7 + otros    
8 + otros    
Otros    
 
Finalmente, nos queda por presentar la paleta de colores escogida para las diferentes 
variantes de la rima: 
Clasificación de la rima 
Con rima  
Sin rima  
Consonante  
Asonante arromanzada  
Asonante (resto)  
 
La importancia de la selección de unos colores determinados para cada variante reside 
en el tipo de gráfico comparativo que hemos escogido para la mayor parte del análisis 
comparativo de los datos: para poder incluir el mayor número de variables posibles en un 
solo gráfico y evitar así incluir varios distintos para los mismos aspectos, hemos optado 
por incluir en una sola columna las diferentes variantes, indicando en la leyenda superior 
qué color se corresponde con cada uno de los elementos métricos estudiados en cada mo-
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mento. En la parte inferior del gráfico se indica el tipo de fuente, el nombre del autor y/o 
los años en los que se publica o a los que corresponden los datos recogidos en las colum-
nas. Gracias a esta distribución, al formato de gráfico escogido y al empleo de los mismos 
colores en cada apartado, creemos que resulta más fácil interpretar los gráficos y que estos 
suponen un aporte documental y visual de gran importancia para nuestro trabajo. 
 
4. NIVEL SINTÁCTICO Y LÉXICO-SEMÁNTICO 
Una vez analizada la estructura externa del poema y localizados los encabalgamientos, 
las rimas, las pausas internas y los braquistiquios, se pasa al análisis del nivel morfosintác-
tico. En este nivel nos interesa, por un lado, la sintaxis del poema y, por otro, su morfolog-
ía. Dentro de la sintaxis nos centraremos en las figuras de dicción, tanto las que suponen la 
adición o supresión de un elemento, como las que alteran el orden de los mismos. En este 
sentido, cualquiera de estas figuras puede constituir una isotopía sintáctica, incluso las que 
suprimen un elemento de la oración, ya que lo significativo para nuestro estudio es la utili-
zación constante de esos recursos y su función dentro del poema: 
En realidad, el ritmo del verso se apoya de una u otra manera en el significado y en el orden 
sintáctico, bien porque exista un paralelismo entre la métrica y la sintaxis, bien porque la falta 
de correspondencia sirva precisamente para poner de relieve ciertos aspectos tanto del ritmo 
acústico como del contenido. 
En el verso podemos considerar, por un lado, el fluir sintáctico del sentido racional y lógico; 
por otro, el sinsentido rítmico de la pura sonoridad. Pero no existe una oposición real entre am-
bas facetas del texto poético. Cara y cruz de la misma moneda, el contenido morfosintáctico y 
semántico constituye el hilo conductor de la expresión rítmica, al tiempo que los elementos 
acústicos del ritmo facilitan la percepción y la memorización de los significados. (Torre, 2000: 
66) 
Así, la aparición sistemática del zeugma, de la elipsis verbal o del hipérbaton puede 
ser tan significativa a la hora de construir un poema, o incluso de configurar un modo de 
escribir, como lo son las figuras de repetición (anáfora, epífora, geminación, etc.). Todas 
estas figuras, por tanto, contribuyen a construir el ritmo y a veces también la estructura del 
poema, y su presencia en distintos autores con similares funciones puede ayudarnos a en-
trever tendencias y pautas formales. En este sentido también serán fundamentales los para-
lelismos y los emparejamientos, que en ocasiones llegan a convertirse en hilo conductor de 
toda la composición.  
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Más vinculado a la interpretación del contenido del poema está el análisis de su morfo-
logía, aunque el predominio de una categoría gramatical puede llegar a constituir una ten-
dencia o pauta formal combinada con otros aspectos: pensamos, por ejemplo, en la abun-
dancia de poemas en los primeros años de posguerra fundamentalmente descriptivos, que 
desarrollan el tema especificado en el título mediante la acumulación de sintagmas nomi-
nales, normalmente compuestos por sustantivo – adjetivo – sustantivo, o sustantivo – adya-
cente preposicional, y con una clara escasez de verbos, cuando estos no están totalmente 
ausentes del poema. En este caso la repetición de una determinada estructura sintáctica se 
combina con el predominio de unas determinadas categorías gramaticales (sustantivos y 
adjetivos) para crear unos poemas marcadamente estáticos y contemplativos, con escaso o 
nulo desarrollo temporal. 
Dentro del análisis morfológico suele ser especialmente útil prestar atención a los ver-
bos. Por un lado, su presencia o ausencia, y los tiempos verbales utilizados, determinan en 
gran medida el carácter más descriptivo, más estático, más narrativo, incluso más evoca-
dor, del poema. Por otro, y ya en el marco del libro, nos permite descubrir si este sigue 
algún tipo de línea temporal, de contraste entre un antes y un después; en definitiva, nos 
ayuda a desentrañar su estructura y la mayor o menor unidad temática de los poemas que lo 
componen, aunque no sea, evidentemente, el único modo de alcanzar dicho objetivo. 
Dado que a la hora de analizar el poema en los distintos niveles planteados tenemos en 
cuenta tanto el plano de la expresión como el del contenido, resulta evidente que al llegar a 
este nivel del análisis ya se tiene una visión bastante completa del texto y es poco lo que 
queda por analizar, sobre todo si se tiene en cuenta que, como explicamos anteriormente, 
nuestro estudio no incluye las figuras semánticas, es decir, los tropos. No buscamos desen-
trañar el sentido del poema ni interpretarlo, aunque resulte imposible no prestar atención a 
su contenido y no alcanzar una compresión, a veces más concreta, a veces más intuitiva, 
del mismo. Sin embargo, nuestro objetivo es analizar su forma, comprender su estructura y 
la función de sus distintos elementos a la hora de construir el ritmo, es decir, el poema, y 
por ello no ahondamos en su contenido, aunque hay ciertos aspectos del nivel semántico 
que sí nos interesan: son las isotopías, aunque más en el marco del libro que del poema. 
Como se ha podido ver, si bien no se ahonda en el análisis semántico del poema sí se 
tiene en cuenta el significado en todos los niveles del análisis. En mayor o menor medida 
todos aportan un contenido, un sentido al poema, y es por ello por lo que se puede llegar a 
una compresión del mismo sin ahondar en sus tropos. Dado que no buscamos interpretar el 
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texto, las isotopías semánticas tendrán otra función en nuestro análisis: del mismo modo 
que en el ámbito del texto ayudan a comprenderlo y desentrañarlo, en el marco del libro 
permiten estudiar su unidad y su estructura. Así, las recurrencias semánticas a lo largo del 
libro, y la repetición de imágenes idénticas o transformadas en diferentes poemas, al tiem-
po que nos ayudarán a comprender éstos nos permitirán contemplar el libro como unidad 
superior en la que las distintas unidades individuales se integran. 
La unidad del libro puede ser de muy distintas clases, desde la simple recopilación de 
poemas, pasando por la antología temática, métrica o cronológica, hasta llegar a un nivel 
tal de trabazón que los poemas casi pierden su individualidad y nos encontramos ante el 
poema-libro, como sucede en las obras de autores como Luis Rosales, Luis Felipe Vivanco 
o Leopoldo Panero. En cualquier caso, uno de los elementos fundamentales para compren-
der qué tipo de unidad es la que construye el poeta es, precisamente, el semántico, y la pre-
sencia o ausencia de isotopías semánticas a lo largo del libro. 
Todos estos elementos que acabamos de enumerar pertenecientes a los niveles mor-
fosintáctico y léxico-semántico del poema son los que hemos tenido en cuenta a la hora de 
estudiar los diferentes textos que constituyen el corpus de nuestra tesis. Sin embargo, a 
diferencia de lo que ocurre con los aspectos métricos, no resulta tan sencillo contabilizar y 
sistematizar su estudio; dicho de otra forma, en estos dos planos no contamos con tablas ni 
gráficos que permitan estudiar la presencia de ciertos elementos en unos años u otros, por 
lo que el tratamiento de los resultados ha sido diferente, menos estadístico y más tradicio-
nal. En este sentido, la constatación de la existencia de ciertas pautas formales sintácticas y 
de isotopías recurrentes a lo largo del periodo es fruto básicamente del análisis y la obser-
vación de los textos, y por ello la presentación de los resultados es totalmente diferente a la 
de los aspectos métricos, como explicaremos en el siguiente capítulo donde abordamos la 
estructuración de la historia formal. 
  





Capítulo II.   LA PERSPECTIVA HISTÓRICA   
1. INTRODUCCIÓN 
Hasta ahora nos hemos centrado en explicar el modelo de análisis formal que hemos 
aplicado a los poemas, y cómo se pasó de la individualidad y la sincronía de estos a la dia-
cronía de la historia formal. Sin embargo, el análisis de los poemarios y las revistas, por 
muy exhaustivo y sistemático que sea, no basta para revelar la historia formal que subyace 
en ellos: del mismo modo que fue necesario desarrollar un modelo de análisis sistemático 
para poder abordar este trabajo, y una clasificación métrica general para organizar los re-
sultados de esa parte del análisis, también fue preciso encontrar un enfoque o perspectiva 
histórica que nos permitiera seleccionar el amplio corpus de fuentes que constituye la base 
de nuestra investigación, organizar su análisis y estructurar los resultados del mismo. En 
este sentido,  como señalábamos al principio y explicaba Wellek en el trabajo antes citado: 
La serie de evoluciones se construirá con referencia a un esquema de valores o normas, pero 
los valores mismos solo emanan de la contemplación de este proceso. Fuerza es admitir que 
hay en esto un círculo lógico: el proceso histórico hay que juzgarlo por referencias a valores, 
mientras que la escala de valores misma se deriva de la historia. (Wellek, 1985: 309) 
En nuestro caso concreto nos encontramos con que el estudio de las formas poéticas 
era, realmente, el punto de partida y de llegada de la investigación, es decir, la suma de 
sincronías que debían darnos a la vez tanto la visión diacrónica del período, como las cla-
ves para su valoración. Sin embargo, ese «círculo lógico» al que hizo referencia Wellek no 
afecta solo al proceso histórico, es decir, al estudio de la evolución formal y los criterios 
derivados del mismo que nos permiten estructurar los resultados, sino que también se refle-
ja en la perspectiva histórica necesaria para desarrollar la propia investigación.  
Así, fue necesario, en primer lugar, un estudio previo de la historia general de la poes-
ía española de posguerra para fijar el arco cronológico y la selección de fuentes a partir de 
las cuales desarrollaríamos nuestro trabajo, aspectos que detallamos en los apartados 3, 4 y 
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5 de este capítulo. Pero también fue preciso definir el enfoque diacrónico que aplicaríamos 
a nuestro estudio, ya que la novedad de sus objetivos hacía que las perspectivas de los dis-
tintos trabajos consultados fueran insuficientes para la tarea que nos proponíamos abordar. 
De esta forma, los tratados de Historia de la Literatura, tanto los de carácter general como 
los que se centran en la poesía española de posguerra o en sus primeras generaciones, se 
convirtieron a la vez en fuente de referencias y en objeto de estudio. O lo que es lo mismo, 
cumplieron la doble función de informarnos sobre el período que íbamos a estudiar y ofre-
cernos una visión con la que contrastar los resultados de nuestro análisis, y la de servirnos 
de punto de partida para configurar nuestra perspectiva histórica y el enfoque diacrónico de 
este trabajo, del mismo modo que el trabajo de Presa González nos ayudó a elaborar el 
sistema de tablas en que se apoya la evolución métrica.  
Por lo que respecta al enfoque diacrónico, que explicamos en el siguiente apartado, 
acabó revelándose, también, como punto de partida y de llegada de nuestra investigación. 
Por todo esto, aunque los principios básicos permanecen intactos a lo largo del trabajo, 
hemos considerado oportuno explicar el enfoque diacrónico es sus tres dimensiones, es 
decir, en relación a la selección y el análisis de las fuentes, y en relación al desarrollo de la 
historia formal propiamente dicha. La estructura final que resulta de la combinación del 
enfoque diacrónico, la selección de fuentes y el análisis formal lo explicamos en el siguien-
te apartado de este capítulo. 
2. EL ENFOQUE DIACRÓNICO 
Uno de los mayores retos a la hora de abordar este trabajo era, precisamente, encontrar 
una perspectiva histórica que nos permitiera observar primero y explicar después la evolu-
ción de las formas poéticas a lo largo del tiempo. Esta perspectiva histórica, además, afec-
taría a todo el trabajo, es decir, tanto a la organización del análisis de los textos como a la 
estructuración de los resultados obtenidos y la periodización, o lo que es lo mismo, la tarea 
de definir las distintas etapas que se revelasen del estudio. En este sentido, compartimos la 
opinión de Caso González cuando dice que 
 el concepto de historia de la literatura […] debe arrancar de dos hechos reales: a) en un mismo 
momento se están escribiendo y publicando obras de diversos autores, que conviven en paz o 
en guerra, y b) en cada momento nada se crea ex nihilo, sino que hay siempre una relación con 
lo precedente, para seguirlo o para negarlo, y hay también un contexto extraliterario que pesa 
sobre toda la producción literaria de una manera o de otra.  
En consecuencia, teniendo en cuenta estas dos realidades, creo que la historia de la literatura 
solo puede ser una narración lineal, en el tiempo. Cada punto, o conjunto de, de esa línea dia-
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crónica, que llamaré etapa será a su vez el resultado del conjunto sincrónico de hechos históri-
co-literarios que se den en cada etapa. (Caso González 1980: 51) 
Este enfoque fundamentalmente cronológico, que se adapta a los objetivos de nuestra 
investigación al combinar el análisis sincrónico de las obras concretas con la narración 
lineal, en el tiempo, es decir, diacrónica de los resultados de ese análisis, nos pareció el 
más adecuado para abordar la realización de una historia formal. Sin embargo, fue necesa-
rio concretar dicho enfoque en una metodología cuyos criterios afectaron, como dijimos 
antes, tanto al corpus de fuentes y su estudio, como a la posterior organización de los resul-
tados.  
 
2.1. El enfoque diacrónico y la selección de fuentes 
La importancia que le damos al aspecto cronológico en este trabajo tiene su primera 
consecuencia en la selección de fuentes, tanto por lo que respecta a los autores y sus poe-
marios, como a las revistas. En relación a los primeros, y teniendo en cuenta que en un 
mismo momento escriben y publican diversos autores de diferentes generaciones, grupos y 
corrientes estéticas, una vez realizada la selección de autores optamos por estudiar tan solo 
a aquellos que publicaron poemarios durante el período acotado por nuestro estudio. Esto 
supuso dejar fuera a algunos autores importantes, como sucedió con Carlos Edmundo de 
Ory, ya que si bien escribían ya en estos años no llegaron a recoger su obra en un libro 
hasta más adelante; sin embargo, en estos casos solemos contar con parte de su producción 
poética de estos años gracias a las revistas poéticas.  
Otra de las restricciones que nos impuso este criterio cronológico fue el de limitarnos 
al análisis de los poemarios y las revistas en su primera edición o en ediciones facsímiles. 
En este sentido, y siendo conscientes de que los autores con frecuencia modifican sus 
poemarios con el paso de los años, los reeditan y quitan, añaden o cambian poemas, consi-
deramos fundamental analizar solo primeras ediciones para tener una visión exacta no solo 
de lo que se escribía en aquellos años sino también de lo que se leía, ya que uno de los ob-
jetivos fundamentales de nuestra investigación era cotejar la visión que autores y críticos 
tuvieron de la poesía de su época. 
Por último, queda señalar que este enfoque cronológico se basa siempre en la fecha de 
edición de los libros y las revistas, y no en la de composición de los textos poéticos. Eso no 
significa, sin embargo, que la fecha de composición no se tenga en cuenta; al contrario: 
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hemos tratado de establecer las fechas en que se escribieron los poemas de los libros anali-
zados, y las hemos registrado cuando nos ha sido posible. El hecho de que a veces esas 
fechas, la de publicación y la de composición, difieran, lejos de ser un problema para nues-
tra metodología, supone una gran ventaja, ya que la reedición de libros de preguerra nos 
permite enlazar en cierto modo con esa época sin realizar un análisis formal de la misma. 
Igualmente, la aparición en las revistas de poemas que no serán publicados en libro hasta 
más adelante nos ofrece, aunque de manera menos concreta que en el caso anterior, una 
proyección hacia el futuro. 
 
2.2. El enfoque diacrónico y el análisis de las fuentes 
Como se puede deducir del apartado anterior, el proceso de selección y, sobre todo, de 
búsqueda y localización de las fuentes fue largo y laborioso. A medida que íbamos re-
uniendo los libros y las revistas y avanzaba nuestro trabajo, fuimos comprendiendo que era 
necesario encontrar un criterio de organización que cumpliese los requisitos planteados por 
Wellek, es decir, que permitiese observar la evolución formal de la poesía sin aplicar una 
escala de valores previamente establecidos, ya que esta debía derivarse del propio estudio 
de las formas poéticas. Pero teniendo en cuenta que la propia selección, como se verá más 
adelante, se realizó con unos criterios ajenos a cuestiones formales, no teníamos claro 
cómo lograr ese objetivo. Finalmente, optamos por organizarlas cronológicamente para su 
análisis, descartando así los dos criterios de organización más habituales en las historias de 
la literatura, el generacional y el que se basa en las corrientes o tendencias estéticas. A con-
tinuación explicaremos el porqué de esa decisión. 
La primera posibilidad que barajamos fue la de organizar el corpus de fuentes siguien-
do el criterio generacional. Dejando a un lado el hecho de que los investigadores no siem-
pre están de acuerdo en las nóminas, los nombres e incluso el número de generaciones que 
conviven en un mismo período, decidimos descartar este criterio, ya que implicaba aplicar 
una periodización ajena al propio hecho literario: cada autor tiene sus tiempos, algunos 
empiezan a publicar muy jóvenes, otros en la madurez; algunos tienen una breve pero in-
tensa vida literaria, otros escriben durante toda su vida; los hay que encuentran pronto su 
voz y son fieles a ella y a su estilo, los hay que pasan su vida creativa ensayando moldes y 
formas nuevas, etc. Y, aunque sin duda es cierto que el contexto histórico en el que nacen, 
crecen y desarrollan su obra literaria es fundamental para comprender esta, no nos pareció 
el mejor punto de partida para organizar el análisis y estructurar la historia formal.  
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Por otra parte, en las historias de la literatura se suele estudiar a las generaciones en el 
momento en que alcanzan su punto culminante, es decir, cuando se imponen, sustituyen o 
desplazan al resto de las opciones estéticas del período. Sin embargo, los autores siguen 
publicando más allá del momento en que la generación a la que pertenecen está en su 
máximo esplendor, y sus poéticas y modos de hacer y de escribir evolucionan siguiendo en 
parte un camino propio, y en parte influenciados por todo lo que sucede a su alrededor. Lo 
realmente interesante para nuestro estudio es ver, precisamente, en qué medida se influyen 
unos a otros, las poéticas nuevas y las ya establecidas, y cómo se formula una y otra vez 
una pregunta que es siempre igual pero nunca encuentra la misma respuesta: ¿qué función 
debe cumplir hoy la poesía, cuál es su lugar, su espacio, su misión, cuál es la forma que 
dará voz a nuestro tiempo? Teniendo en cuenta, además, que una de las preguntas funda-
mentales que intentaba responder este trabajo es si se pueden encontrar pautas formales en 
autores de distintas generaciones en un mismo período histórico, un enfoque diacrónico 
que centra su atención solo en una etapa de las mismas difícilmente podrá encontrar la res-
puesta que buscábamos.  
Por otra parte, si partimos de un análisis generacional y segmentamos el corpus basán-
donos en criterios externos al hecho literario, nos será más difícil obtener esa visión orgá-
nica de la evolución de la poesía que estamos persiguiendo. Un ejemplo del problema que 
tratamos de explicar lo tendríamos en la Historia de la poesía española del siglo XX de De-
bicki (1997). En ella el autor prescinde, en un principio, del criterio generacional y va ana-
lizando diferentes etapas que se superponen cronológicamente en algunos casos; también 
decide, fiel a ese criterio, incluir un apartado para los autores ya establecidos donde con-
templa la influencia o reflejo en su poesía de las nuevas corrientes. Sin embargo, en cierta 
medida, desde el momento en que los estudia aparte está aplicando, inconscientemente, el 
criterio generacional: estudia el influjo de las nuevas corrientes estéticas en ellos, pero no 
en qué medida pueden colaborar a que estas surjan, avancen o terminen. Es decir, entiende 
implícitamente que su participación «activa» en la innovación literaria ha terminado y que 
solo las nuevas generaciones impulsan los cambios y la renovación estética. Independien-
temente de que esto sea o no cierto, entendemos que dicha conclusión —que no se formula 
explícitamente en el trabajo de Debicki — podría ser un punto de llegada en nuestra inves-
tigación, pero nunca el punto de partida. Por todo ello consideramos que el criterio genera-
cional no era el idóneo para organizar el análisis de las fuentes. 
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La otra opción que descartamos fue la de organizarlas según las corrientes o grupos 
estéticos más o menos definidos, aunque estas sí fueron tenidas en cuenta a la hora de se-
leccionar a los autores y las revistas. Decimos «más o menos» porque, al igual que en el 
caso de las generaciones, ni son claras las definiciones, los nombres y las clasificaciones de 
las mismas, ni resulta sencillo en muchos casos adscribir un autor a una u otra corriente 
estética, más aún cuando se estudia su obra a lo largo de un período relativamente amplio 
como es el caso. Esto se debe, en gran medida, a que un mismo autor puede y suele des-
arrollar varias tendencias estéticas, muchas veces aparentemente opuestas, a lo largo de su 
vida literaria e incluso en ocasiones de manera simultánea, como testimonia Gerardo Die-
go: 
Otra observación que quería apuntar con motivo de este Soneto mío y de los otros sonetos míos 
es la de mi fidelidad al soneto en su forma clásica más tradicional a lo largo de mi vida. Los 
sonetos de Versos humanos son coetáneos de mis poemas “creacionistas”. Y en este libro 
puede comprobarse la continuidad, casi sin solución, de las fechas. Especialmente en 1932 
me vi envuelto —casi contra mi voluntad y desde luego contra mis previsiones— en una racha 
de sonetos. Y poco después (no pretendo señalar influencias, puesto que los míos permanecían 
inéditos e ignorados) la racha que yo sentí era un viento alisio que durante varios años ha veni-
do soplando en todos nuestros jóvenes poetas y no lleva hoy, 1941, trazas de encalmarse, aun-
que yo creo que un cambio de aire en las veletas haría ya bien a la salud. (Diego, 1941: 70-71) 
Dos cosas nos interesa resaltar de las palabras del poeta. En primer lugar, el que de 
manera simultánea escribiera poemas creacionistas y sonetos, dos opciones estéticas y 
formales que podrían considerarse casi opuestas —sobre todo si tenemos en cuenta que no 
solo varía la estructura métrica, sino también la sintaxis, la semántica y, en general, el len-
guaje utilizado en cada una de ellas— y que sin embargo conviven cronológicamente en la 
obra del autor. Desde el punto de vista de la creación poética, las palabras de Gerardo Die-
go parecen apoyar uno de los principios sobre los que se basa este trabajo: que el poema 
concreto es siempre el resultado de una elección, la de un algo que se quiere expresar y la 
de un cómo que creemos que ha de considerarse el único posible para lograrlo. Por ello en 
un mismo momento un poeta puede sentir la necesidad de explorar formas dispares, ya que 
cada idea, sentimiento o contenido que decide expresar necesita encontrar su propio cómo, 
su propio cauce. Por otra parte, el hecho de que cultivase simultáneamente dos modos de 
composición poética tan distintos confirma la necesidad de buscar un enfoque metodológi-
co que nos permita observar en los poemas los diversos modos de escribir que en cada 
momento eligen los poetas, sin aplicar esquemas previamente establecidos y que no siem-
pre pueden abarcar toda la diversidad formal de su obra. En este sentido, la organización y 
clasificación de las fuentes según corrientes estéticas implica aplicar a las mismas un crite-
rio que condicionará sin duda el resultado del análisis, y que en ocasiones puede incluso 
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llevarnos a pasar por alto, al no encajar en el patrón previamente establecido, determinadas 
composiciones o libros. Es decir, que puede causar conflictos cuando encontremos obras 
de un autor en las que se ensayan modos o estéticas muy diferentes a los que esperábamos 
encontrar en un determinado momento tomando como punto de partida dicha clasificación.  
En segundo lugar, nos interesa resaltar de las palabras de Gerardo Diego la referencia 
al cultivo del soneto a partir, más o menos, de los años treinta. Resulta especialmente inte-
resante, ya que viene a apoyar la posible existencia de pautas formales comunes en un 
momento dado, y que sin embargo pasan desapercibidas para los propios poetas en la ma-
yoría de los casos. Dice Gerardo Diego que en 1932 se vio envuelto, «casi contra mi volun-
tad y desde luego contra mis previsiones» en una racha de sonetos. Lo más curioso es que 
permaneciendo los suyos inéditos e ignorados, como él mismo cuenta, otros autores sintie-
ran esa misma necesidad y comenzase ese «viento alisio» que en 1941 no tenía aún visos 
de amainar. ¿Qué llevó a esos jóvenes poetas, y entre ellos a Gerardo Diego, a escribir so-
netos durante tantos años? ¿Daba cauce esa forma a un mismo sentimiento, daba respuesta 
a una misma pregunta, o fue el molde idóneo para acoger pensamientos y búsquedas for-
males diferentes? ¿Es esa coincidencia del molde métrico elegido un indicio de una pauta 
formal, de un modo de hacer y de escribir cuya historia aún no se ha contado, o es simple-
mente una moda pasajera? Para encontrar respuesta a estas preguntas, que son las que se 
planteaba inicialmente este proyecto, fue necesario responder antes a otra: una vez recogi-
das las piezas del puzzle, es decir las fuentes, y desarrollado el modelo de análisis que 
permite estudiarlas en profundidad una a una, ¿cómo debemos colocarlas para que nos 
cuenten la historia que intentamos descubrir? 
Ordenarlas por generaciones, corrientes estéticas o movimientos poéticos (postismo, 
formalismo, etc.) no era, como venimos explicando, la respuesta. La definición y clasifica-
ción de esos criterios resulta complicada porque confluyen muchos factores: por un lado, la 
historia literaria que se va escribiendo a sí misma en cierto modo según va sucediendo, y 
que lleva a los propios autores muchas veces —y creemos que especialmente en el siglo 
XX— a tratar de definirse a sí mismos, su obra, su poética, el grupo o movimiento del que 
se sienten parte o del que reniegan, etc. Aparte están los críticos, que buscan despejar en 
cierto modo el panorama literario, descubrir los caminos fundamentales que este va mar-
cando, apoyar a los autores que logran encontrar la expresión de su tiempo, descartar a los 
que no lo logran, y, en general, ayudar al lector a comprender qué sucede, qué se escribe, 
cómo y por qué. Evidentemente, la visión del crítico y la del poeta no siempre coincide ni 
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es infalible, y por ello es necesaria la del investigador que, con la ventaja de cierta distan-
cia temporal y el trabajo propio de su oficio, logra un mayor conocimiento y compresión 
de lo que sucedió, lo que le lleva a veces a rescatar nombres olvidados y otras a descartar 
algunos que se consideraron imprescindibles en su momento. Como dijo Dámaso Alonso 
«nuestro ojo desenfoca demasiado lo próximo»: 
La historia de las opiniones que sobre sus contemporáneos emiten los hombres de más sensibi-
lidad (Santillana, Lope, Menéndez Pelayo), va, pues, encadenando los desatinos con tal cons-
tancia que en nosotros —si no queremos negarnos a la evidencia— tienen que levantarse muy 
vehementes dudas de la validez de los juicios emitidos sobre la literatura contemporánea. Y —
ay, naturalmente— tenemos que dudar de los emitidos por nosotros mismos. Pensar de otro 
modo —ante el ejemplo de la historia— sería locura. 
Pero no seamos totalmente escépticos. Los grandes escritores han sido ya, cual sin excepción, 
ensalzados en su época. La crítica más injusta suele ser la de las generaciones inmediatamente 
posteriores (con intervalo de entre medio siglo y un siglo). Injusticia del siglo XVIII para con el 
XVII ¿y quizá, quizá, también injusticia del siglo XX respecto al XIX? (¿Y la del XXI con rela-
ción al XX?)  (Alonso 1950: 224-225) 
Por todo esto, tanto en la clasificación de las generaciones como en la de las corrientes 
estéticas, resulta complicado establecer una nómina fija o un nombre que satisfaga a todos. 
Las visiones se van sucediendo y superponiendo, pesa la historia contada por unos y por 
otros, y los nombres de las generaciones y las corrientes estéticas suelen llevar, por decirlo 
de algún modo, cierto equipaje emocional: no cuentan solo la historia de las obras que en 
principio definen y comprenden, sino también su propia historia. Esta, en realidad, resulta 
tan importante para comprender la literatura y su evolución como las propias obras litera-
rias, pero no es, evidentemente, la que interesa a este proyecto, excepto como punto de 
partida para la selección de fuentes y como punto de llegada para contrastar con ella los 
resultados de la historia formal. Por todo esto, y aunque esos criterios de clasificación se 
tendrán en cuenta a la hora de valorar la obra en su conjunto y su relación con el contexto 
poético en el que surge, no nos sirven para organizar el análisis de las fuentes ni los resul-
tados obtenidoS del mismo.  
Finalmente, y como ya anticipamos al principio de este apartado, optamos por organi-
zar su análisis siguiendo un criterio puramente cronológico y basándonos en la fecha de 
publicación. Por lo que respecta a los libros, éstos se organizan cronológica y alfabética-
mente dentro de cada año que abarca nuestro estudio. Esta forma de organizar y analizar 
las fuentes, que consideramos fundamental para obtener la visión diacrónica de la evolu-
ción formal, convierte el libro de poemas en el primer paso de nuestro camino desdibujan-
do ya desde el principio el protagonismo del poeta que lo escribe, aunque del análisis de 
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todos los poemarios se acabe obteniendo, de manera inevitable, una visión más o menos 
clara de la evolución de los distintos autores durante esos años. Sin embargo, no es la evo-
lución particular de cada uno de ellos lo que realmente nos interesa, sino la presencia de 
rasgos, moldes métricos y recursos varios que marquen una pauta formal común dentro de 
un período, aunque los propios autores ni siquiera sean conscientes de ella. 
En el caso de las revistas, dado su carácter más heterogéneo y la imposibilidad de 
abordar su estudio como un todo unitario limitado a una fecha concreta, a diferencia de lo 
que sucedía con el libro, tuvimos que prescindir en cierto modo del criterio cronológico 
para su análisis. Así, las organizamos para su estudio según el año en que empezaron a 
publicarse, pero optamos por analizarlas en su totalidad una por una para obtener, en la 
medida de lo posible, la misma visión de conjunto que en el estudio de cada uno de los 
poemarios. Retornamos, como explicamos en el capítulo anterior, al criterio cronológico en 
sentido estricto a la hora de sistematizar los resultados del análisis métrico. Igualmente, 
mientras estudiábamos cada una de las revistas teníamos en cuenta los aspectos formales 
más significativos que habíamos hallado en los poemarios publicados en las mismas fe-
chas, a fin de constatar si éstos constituían o no una pauta formal. En este sentido, fue ne-
cesario, una vez finalizado el análisis de la revista, volver sobre los libros para constatar, 
igualmente, si los rasgos más característicos observados en estas aparecían también en los 
poemarios y en su momento nos pasaron desapercibidas. En cualquier caso, y aunque se 
aplicase con algunas diferencias según el tipo de fuente estudiada, el criterio cronológico 
fue siempre el utilizado para su organización, y el que nos brindó la posibilidad de obtener 
la visión diacrónica que buscábamos. 
Este tipo de organización, que desdibuja la marcada por las generaciones y las corrien-
tes estéticas, permite contemplar también otro tipo de aspectos, además de los formales, 
que ayuda a valorar la presencia de los autores a lo largo de todo el período estudiado, co-
mo es el número de libros publicados por cada uno de ellos, su mayor o menor constancia a 
la hora de publicar, o su mayor o menor presencia en unos años u otros tanto en los libros 
como en las revistas. Así, resulta interesante, incluso revelador, organizar a los autores 
estudiados según el número de obras publicadas y ver quiénes fueron más activos en cada 
período, o en qué medida se mantienen constantes o se van sucediendo, realmente, unos a 
otros. Igualmente resulta muy útil organizar las revistas según el volumen de poemas apor-
tados a nuestro trabajo, ver cómo se distribuyen a lo largo del período, comparar cuántos 
números publican, cuántos autores colaboran con ellas, etc. Todos estos aspectos, relacio-
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nados directamente con las fuentes y su fecha de publicación y que se aprecian con mayor 
claridad partiendo del enfoque diacrónico explicado en estas páginas, crean el contexto 
idóneo para interpretar los resultados del análisis y organizarlos, tal como decía Wellek, 
tomando como referencia una escala de valores que se deriva de la contemplación del pro-
pio proceso histórico. 
 
2.3. El enfoque diacrónico y la historia formal 
Ya hemos visto que el enfoque diacrónico, caracterizado en gran medida por seguir un 
criterio cronológico, presenta rasgos ligeramente distintos a la hora de seleccionar las fuen-
tes o de organizarlas para su análisis. Del mismo modo, a la hora de organizar los resulta-
dos de la investigación y articular la historia formal, el enfoque diacrónico, aunque sigue 
fiel a sus principios fundamentales, adquieren una conformación algo diferente. A medida 
que fuimos avanzando en nuestro trabajo, como ya mencionamos en el capítulo anterior, 
fue haciéndose necesario un enfoque más amplio que el que nos ofrecía el estudio indivi-
dualizado de los libros y de las revistas. Para lograrlo, tomamos como punto de partida la 
sistematización de los aspectos métricos, utilizando para ello el enfoque cronológico como 
ya explicamos. Por otra parte, y para no renunciar del todo a la información que nos ofrecía 
el estudio de fuentes tan distintas, empezamos por unificar los datos de los libros por un 
lado y los de las revistas por otro, sumando los datos correspondientes a cada uno los as-
pectos métricos año a año.  
La aplicación del enfoque diacrónico a la hora de organizar los datos obtenidos permi-
tió  presentar de los resultados del análisis y de la investigación siguiendo un estricto orden 
cronológico, tanto para los aspectos métricos como para los morfosintácticos y los léxico-
semánticos. Pero explicaremos más detalladamente cómo se plasma ese enfoque cronoló-
gico en los apartados siguientes, cuando abordemos la estructura de la historia formal. 
3. ARCO CRONOLÓGICO Y PERIODIZACIÓN 
La guerra civil marcó sin duda un antes y un después en la historia de nuestro país, lo 
cual permitía, en un principio, plantear el análisis formal de esta etapa de manera en cierto 
modo independiente a todo lo anterior. Por otra parte, si bien es cierto que la supuesta rup-
tura con el panorama literario anterior y el aislamiento de las corrientes europeas en la in-
mediata posguerra no fue tan radical como se pensó en un principio, el impacto de la gue-
rra y sus consecuencias tanto políticas como literarias y vitales favorecían abordar el estu-
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dio de esa etapa partiendo del año 1939 como si de un nuevo comienzo se tratase. Sin em-
bargo, esa ruptura con la etapa anterior se reveló rápidamente como algo mucho menos 
real de lo que cabría suponer, y la fecha de inicio de nuestro trabajo como un corte artifi-
cial dentro de la evolución de la literatura del siglo XX. Aun así, decidimos mantener el año 
en que finaliza el conflicto, 1939, como el punto de partida de nuestra investigación sin 
abordar el estudio formal de la etapa anterior, como ya explicamos, debido a la compleji-
dad de la metodología desarrollada.  
Sin embargo, tal como señalamos en el apartado anterior, el enfoque diacrónico adop-
tado nos permitió establecer cierto enlace con la etapa que precede a los años en que se 
centra nuestra investigación, y también con la etapa siguiente. Así, aunque iniciemos nues-
tro trabajo en 1939 y nos centremos exclusivamente en las obras publicadas a partir de esta 
fecha, sí tenemos presente la etapa anterior, y en especial su huella en la posguerra, a la 
hora de valorar los resultados del análisis gracias a las obras escritas antes de la guerra y 
publicadas o reeditadas una vez finalizado el conflicto. Igualmente, al incluir en la selec-
ción de autores poetas de generaciones o grupos anteriores a la guerra o que empiezan a 
escribir antes de esta —como los pertenecientes a la generación del 27 o a la llamada gene-
ración del 36— logramos mantener cierta continuidad con el período anterior, sin renun-
ciar al análisis formal que es el pilar de este trabajo y que sería imposible aplicar a la poes-
ía de preguerra dada la amplitud de fuentes de este estudio. Somos conscientes, a pesar de 
todo, de que el corte cronológico sigue siendo artificial y que el enlace con la etapa ante-
rior es en gran medida insuficiente, pero creemos que la metodología aplicada compensa 
esa carencia, y que el panorama métrico y la evolución formal que este revela, complemen-
tado por los cambios que se producen a nivel sintáctico y temático, son suficientes para 
este primer intento de realizar una historia formal de la poesía del momento.  
En cuanto a la fecha de cierre, optamos por centrarnos en lo que la mayoría de los in-
vestigadores consideran la primera etapa de posguerra, es decir, desde 1939 hasta 1952. 
Debimos conformarnos, al igual que en el caso de la poesía de preguerra, con enlazar con 
la etapa siguiente a través de los poemas publicados en las revistas por algunos de los auto-
res que protagonizarían el panorama poético en la década de los 50 y que empezaban a 
publicar sus primeros poemas a finales de la década de los 40. 
Nuestro trabajo abarca, por tanto, un total de catorce años, que van desde 1939 hasta 
1952, aunque cabe señalar que en el primer año de nuestro estudio tan solo contamos con 
un poemario, ya que las revistas no comienza su andadura hasta 1940 y los autores selec-
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cionados se van incorporando al panorama editorial de manera lenta y progresiva. A la 
hora de estructurar la historia formal hemos optado por prescindir de una periodización de 
esos catorce años, ya que la misma debería basarse, tal como señalaba Wellek, en una esca-
la de valores que se deriva del propio análisis formal y sus resultados. Por lo tanto, hemos 
considerado más adecuado centrarnos en la exposición cronológica de los resultados del 
análisis y solo al reflexionar sobre esos resultados proponer una posible periodización.  
Queda señalar, antes de pasar al siguiente apartado, que no hemos olvidado en ningún 
momento el hecho de que nuestro estudio se basa en una selección de fuentes y que, evi-
dentemente, no abarca todo el panorama literario y editorial de los años estudiados. En este 
sentido, podría resultar especialmente engañoso el valorar el panorama editorial que los 
libros y revistas seleccionados muestran como un reflejo exacto de lo que sucedió en aque-
llos años. No podemos ignorar el hecho, a la hora de valorar la incorporación de nuevos 
autores o revistas en un determinado momento, de que partimos de una selección que con-
templa tan solo aquellos que la crítica ha considerado más representativos, pero que han 
quedado fuera gran número de autores que están en activo en estos años (y la nómina que 
las revistas aportan es clara prueba de ello) y el número de revistas literarias activas en 
aquellos años es también mucho mayor del que nuestra selección refleja. Sin embargo con-
sideramos que el volumen de fuentes seleccionadas y la importancia que todos los críticos 
reconocen que tuvieron en estos años, tomando siempre como base de referencia aquellos 
rasgos que por su repetición muestran una evolución similar en todas ellas, permite consi-
derar este corpus como representativo de la realidad poética de aquella época, o al menos 
de una parte importante de ella. 
 
4. LA SELECCIÓN DE FUENTES 
4.1. Introducción 
Una vez establecido el arco cronológico de nuestra investigación, fue necesario, antes 
de poder iniciar el análisis formal, realizar la selección de fuentes. Ya vimos en el capítulo 
anterior que para nuestro trabajo utilizamos dos tipos de fuentes fundamentales: los poema-
rios y las revistas literarias. Esto es así porque entendimos desde el primer momento que 
para hacer una historia formal no podíamos limitarnos a estudiar a los autores consagrados, 
sino que era necesario tener una visión lo más amplia posible del período que queríamos 
abordar, y para  ello debíamos tener en cuenta no solo las líneas estéticas dominantes, sino 
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también aquellas tentativas que se desarrollaron paralelamente a las más reconocidas y 
que, si bien no triunfaron en su momento ni pervivieron a lo largo del tiempo, formaron 
parte del contexto literario y formal de aquellos años. Obramos así, además, porque enten-
dimos que la realidad poética que intentábamos comprender no estaba registrada totalmen-
te en los poemarios, y era imprescindible el estudio de las revistas más importantes de 
aquellos años para acceder también a las polémicas literarias que se desarrollaron en ellas, 
y para completar el panorama poético y literario. En ese sentido, estamos totalmente de 
acuerdo con las palabras de Fanny Rubio (1976: 13) al explicar la importancia de las revis-
tas y la necesidad de tenerlas en cuenta a la hora de estudiar la poesía de posguerra 
Las publicaciones periódicas, por tanto, ofrecen al mismo tiempo información sobre la 
evolución formal del período y la visión que los propios poetas tienen de lo que está suce-
diendo, por lo que se encuentran a medio camino entre el documento histórico y el poético. 
Por otra parte, a diferencia de los poemarios, que tienen siempre un hilo conductor defini-
do, explícita o implícitamente, por el poeta, las revistas, incluso aquellas con una línea edi-
torial y/o estética claramente definida, suelen resultar demasiado heterogéneas como para 
descubrir pautas formales partiendo exclusivamente de su análisis, aunque sí aportan indi-
cios sobre los caminos que se están marcando. Por todo esto, son fundamentales para com-
pletar tanto la nómina de autores seleccionados, como el panorama métrico y formal.  
Cabe reseñar, antes de explicar los autores y las revistas seleccionadas y el porqué de 
dicha selección, que hemos aplicado dos criterios restrictivos a la hora de seleccionarlos. 
El primero, que las obras estuvieran escritas en lengua castellana. Este criterio ha afectado 
tanto a los poemarios como a las revistas, ya que en el caso de estas últimas no hemos in-
cluido en el análisis aquellos poemas cuya versión original estuviera en otro idioma aunque 
publicaran su traducción. La razón de este proceder radica en nuestro concepto de forma, 
ya explicado, y en el hecho de que las traducciones, por muy buenas que sean, siempre 
implican renunciar a aspectos formales fundamentales del texto original. Es decir, se suele 
dar preferencia a la traducción del contenido y no a la recreación de la música, el ritmo o el 
molde métrico utilizado, pero incluso cuando se intenta conservar la estrofa original o re-
crear la música del poema es imposible hacerlo sin que se pierda algo. Por último, enten-
dimos que el carácter convencional que tiene la métrica no cumpliría su papel en el caso de 
los poemas de autores extranjeros, ya que su historia literaria sería diferente a la nuestra. 
Por todo ello excluimos los poemas traducidos al castellano que fueron publicados en las 
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revistas, algo que era preciso aclarar ya que casi todas ellas suelen contar con una sección 
dedicada a la poesía extranjera.  
El segundo de los criterios restrictivos se refiere a los autores: estudiamos solo a los 
poetas que se quedaron en España después de la guerra, dejando así la poesía del exilio 
fuera de nuestra investigación. En este caso no aplicamos este criterio a las revistas, ya que 
uno de los valores añadidos de estas consiste, precisamente, en servir de conexión algunas 
veces entre esos dos mundos; sin embargo, sí excluimos de ellas los poemas compuestos 
por autores extranjeros, aunque estén escritos en español, ya que entendemos, al igual que 
con las traducciones, que son reflejo de una historia poética y formal que no es la nuestra, 
aunque puedan haber influido en algún momento en ella.  
 
4.2. Autores y revistas seleccionados 
Antes de explicar el procedimiento y las razones que nos llevaron a seleccionar los 26 
autores cuyos poemarios constituyen la mitad de las fuentes utilizadas en este trabajo, que-
remos señalar que esa nómina, insuficiente sin duda para realizar una historia formal, se 
completa con otros 372 autores que, junto con los 26 seleccionados, recorren las páginas de 
las revistas que complementan nuestro corpus a lo largo de toda la etapa. Consideramos 
que este es un aspecto muy importante, no solo porque amplía considerablemente el alcan-
ce de nuestro estudio y compensa las carencias y ausencias intrínsecas de toda selección, 
sino porque a la hora de seleccionar los poemas más característicos de las pautas sintácti-
cas y temáticas es fundamental que estas se den en el mayor número de autores posible; en 
este sentido hemos procurado seleccionar los ejemplos atendiendo a su representatividad 
en primer lugar, pero también intentando aprovechar esa diversidad de autores que las re-
vistas nos brindan. 
Respecto a los criterios y métodos seguidos para seleccionar a los autores cuyas obras 
tendríamos que analizar, partimos de la lectura, estudio y comparación de las historias ge-
nerales, las específicas del período y diversas antologías, con el fin de tener una visión lo 
más completa posible de los grupos, las generaciones y las tendencias estéticas de la poesía 
de posguerra. En cierto modo hicimos nuestra propia «antología consultada», que nos dio 
como resultado un total de 26 autores de diversas generaciones y corrientes estéticas, que 
publican con mayor o menor intensidad durante los años que abarca nuestra investigación. 
Apoyándonos en las diversas nóminas que daban los distintos estudios para estos años, y 
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teniendo en cuenta su variación a medida que se tenía un conocimiento más profundo de 
esta etapa, optamos por elegir en primer lugar a aquellos cuya importancia en la poesía de 
la época era reconocida por todos o casi todos los investigadores. A continuación comple-
tamos la nómina incorporando a los poetas más representativos de las corrientes estéticas 
que no se veían representadas en la primera selección. La nómina final es la que enumera-
mos a continuación en orden alfabético: Vicente Aleixandre, Dámaso Alonso, Carlos Bou-
soño, José Manuel Caballero Bonald, Gabriel Celaya, Juan Eduardo Cirlot, Victoriano 
Crémer, Ángel Crespo, Gerardo Diego, Ángela Figuera Aymerich, Vicente Gaos, Pablo 
García Baena, José García Nieto, Félix Grande, José Luis Hidalgo, José Hierro, Miguel 
Labordeta, Ricardo Molina, Rafael Morales, Eugenio de Nora, Blas de Otero, Leopoldo 
Panero, Dionisio Ridruejo, Luis Rosales, José María Valverde y Luis Felipe Vivanco. 
Esta nómina, como mencionamos al principio de este apartado, se completa con los 
autores que publican en las revistas seleccionadas. Esto hace que incluso aquellos autores 
que no fueron incluidos en dicha nómina formen parte también de nuestra investigación. 
Para ofrecer el panorama completo de poetas estudiados en este proyecto y para que el 
lector pueda hacer su propia valoración de la mayor o menor presencia de cada uno de 
ellos a lo largo de los diferentes períodos marcados, incorporamos al final de nuestro traba-
jo el índice de los autores que colaboran con las revistas analizadas, señalando la publica-
ción o publicaciones periódicas en las que aparecen y el número o los números concretos 
en los que colaboran.  
Por lo que respecta a las revistas poéticas, seguimos básicamente los mismos criterios 
para su selección que los que utilizamos con los autores. En este caso concreto, además, 
considerábamos fundamental incluir un número suficiente de revistas que abarcase no solo 
una muestra significativa de opciones estéticas, sino también todo el período estudiado y a 
ser posible un número más o menos representativo de regiones dentro de España. Para rea-
lizar dicha selección aunque tuvimos en cuenta, nuevamente, la valoración que de las dis-
tintas publicaciones periódicas hicieron los historiadores, fue fundamental el libro de Fan-
ny Rubio (1976) sobre las revistas poéticas españolas. El resultado final de la aplicación de 
estos criterios fue un total de nueve revistas que enumeramos a continuación, por orden 
alfabético: Cántico, Córdoba (1947-1957); Corcel, Valencia (1942-1948); Escorial, Ma-
drid (1940-1950); El pájaro de paja, Madrid (1951-1954); Espadaña, León (1944-1950); 
Garcilaso, Madrid (1943-1946); La isla de los ratones, Santander (1948-1955); Platero, 
Cádiz (1951-1953); y Proel, Santander (1944-1949). Como se puede apreciar, las revistas 
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recorren todo el período estudiado, aunque ninguna lo abarque en su totalidad, y se realiza-
ron en seis provincias distintas repartidas por el norte, el centro y el sur de la Península. 
Quedan fuera de nuestro trabajo dos revistas que fueron de gran significación para el pe-
riodo estudiado, aunque de breve andadura: nos referimos a Cerbatana y Postismo; la 
razón de su exclusión es simple: esas publicaciones, aunque de gran interés para la historia 
de la poesía de posguerra, no tienen una continuidad, es decir, cuentan ambas con un único 
número, por lo que resulta imposible estudiar su evolución cronológica y, por tanto, in-
cluirlas en estudio diacrónico que estamos buscando.  
 
4.3. Corpus final de fuentes 
El resultado final de la aplicación de estos criterios a la selección de autores, obras y 
revistas es el corpus de fuentes que detallamos al final de este trabajo, y que se compone de 
las nueve revistas poéticas antes citadas que contienen un total de 2631 poemas —una vez 
descontados los que aparecen en los poemarios—, y de 90 libros de poemas publicados por 
26 autores nacidos entre 1896 y 1934, que contienen en total 2841 poemas. Este corpus se 
complementa con la Antología consultada de la joven poesía española, como ya mencio-
namos, que añade otros 24 poemas al corpus tras descontar aquellos que ya habían sido 
publicados en alguno de los libros estudiados.  
En cuanto a la importancia de cada uno de los autores o las revistas dentro del período 
estudiado, presentamos a lo largo de este trabajo —en el primer capítulo de historia formal 
y en los apéndices— una serie de tablas que permiten analizar su aportación desde diferen-
tes aspectos: el listado de poemarios estudiados ordenados cronológicamente con el núme-
ro de poemas contabilizados en cada uno de ellos; la presencia de los autores a lo largo del 
periodo en libros y revistas; la evolución de las revistas, etc. Creemos que esas tablas y los 
gráficos que las complementan son más que suficientes para valorar la representatividad 
del corpus final de fuentes, por lo que no ahondaremos más en ello en este capítulo. En 
conjunto, creemos firmemente que la combinación de los noventa poemarios y las nueve 
revistas periódicas constituye un corpus de fuentes suficiente para que los resultados de su 
análisis se puedan considerar representativos de una parte importante de la poesía española 
de posguerra. 
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5. ESTRUCTURA DE LA HISTORIA FORMAL 
La combinación del análisis formal aplicado al corpus de fuentes y del enfoque dia-
crónico que hemos explicado en este capítulo da lugar a la historia formal que desarrolla-
mos en la segunda parte de nuestro trabajo. Esta, por lo tanto, se divide en tres capítulos 
que se corresponden con los tres niveles de análisis formal explicados en el capítulo ante-
rior. El primer capítulo se centra en la evolución de los aspectos métricos a través de los 
gráficos que explicamos anteriormente. Al principio de ese capítulo incluimos también un 
apartado introductorio en el que se analiza, con el mismo sistema de gráficos, la evolución 
de las distintas fuentes a lo largo del periodo, es decir, qué proporción de poemas aportan 
libros y revistas, cómo van apareciendo los autores estudiados y las revistas seleccionadas, 
cómo va aumentando el número de fuentes y de poemas analizados, etc. La estructuración 
del capítulo de métrica, a su vez, se realiza siguiendo los distintos niveles del análisis for-
mal que ya explicamos: empezamos con apartado dedicado a la clasificación métrica gene-
ral, otro a los poemas isométricos, otro a los polimétricos y otro a la rima. Cada uno de los 
apartados incluye un resumen de las principales conclusiones que se pueden extraer del 
análisis de esos aspectos y su evolución formal, y el capítulo se cierra igualmente con un 
apartado dedicado a las conclusiones generales derivadas de todo lo anterior. 
Los otros dos capítulos de la historia formal —el IV y V de la tesis— se dedican a las 
pautas formales en el plano morfosintáctico y a las principales líneas temáticas que se reve-
lan como significativas tras el análisis de todo el corpus poético. Estos dos capítulos son 
sustancialmente diferentes al de la métrica, pues, como señalamos anteriormente, no in-
cluimos en ellos tablas ni gráficos: su desarrollo se sustenta en la selección de poemas re-
presentativos de los rasgos formales que deseamos comentar y en su análisis y comentario. 
Por lo que respecta a la selección de los ejemplos —núcleo central sobre el que se apoya el 
desarrollo de amos capítulos— optamos por realizarla basándonos en el doble criterio 
apuntado anteriormente: que ejemplificaran los rasgos morfosintácticos más importantes y 
que reflejaran su presencia a lo largo del periodo en autores diferentes. Para evitar repetir-
nos o duplicar la información, cuando un poema sirva para ejemplificar diversos aspectos 
sintácticos y/o temáticos lo incluiremos una vez y remitiremos al mismo cuando sea opor-
tuno.  
De manera análoga a lo que hicimos con la paleta de colores de los gráficos, a la hora 
de analizar los poemas marcamos los distintos recursos en los que se centra cada apartado 
Metodología 102 
siguiendo siempre el mismo criterio y utilizando los mismos elementos (negrita, cursiva y 
una serie de subrayados diferentes). En este caso, optamos por incluir las tablas que los 
explican en los apartados correspondientes, para facilitar su acceso al lector y seguir así 
más fácilmente el análisis y comentario de los textos seleccionados como ejemplos. Final-
mente, y al igual que hicimos en el capítulo III dedicado a la métrica, la estructura de los 
otros dos capítulos de la historia formal responde a los resultados del análisis formal y las 
pautas formales que reveló en cada caso, combinados con el criterio cronológico a la hora 
de introducir y analizar todos los textos. Se incluye también un último apartado dedicado a 







SEGUNDA PARTE:  





Buscaste en las palabras lo imposible: 
su hueso de fantasma, su sonora 
cuerda interior de agua, su silencio: 











Capítulo III.   LA MÉTRICA 
1. INTRODUCCIÓN 
Como ya explicamos en la primera parte de la tesis, a la hora de estructurar los capítulos 
de la historia formal optamos por hacerlo en función del método de análisis seguido y, fun-
damentalmente, de los resultados del mismo. Siguiendo esa misma filosofía, hemos dividido 
este capítulo dedicado a la métrica en ocho apartados, que van de lo más general a lo más es-
pecífico. Así, comenzamos con un apartado dedicado a la evolución de las fuentes: en él se 
analizan aspectos externos de las mismas y de la evolución formal de los poemas, como es la 
aparición cronológica de libros, revistas, autores, poemas, etc. Aspectos todos ellos que ser-
virán de marco para la interpretación de los cambios formales que se verán en este capítulo y 
en los siguientes. 
En el siguiente apartado abordamos ya los aspectos métricos, pero todavía desde un enfo-
que generalista, es decir, analizando los datos globales de libros y revistas, y la evolución cro-
nológica de los principales tipos de versificación. Incluimos en este apartado también un pri-
mer acercamiento a la evolución de las revistas, que iremos concretando en los apartados si-
guientes, y unas referencias básicas a las características formales de las obras analizadas de 
cada uno de los veintiséis poetas seleccionados. Dado que lo que buscamos con nuestra inves-
tigación es descubrir líneas comunes entre las fuentes estudiadas, no hemos considerado opor-
tuno realizar un análisis detallado de la trayectoria formal de los autores estudiados; sin em-
bargo, hemos creído conveniente en determinados momentos —en la clasificación métrica 
general y al estudiar la evolución general de los poemas isométricos— acercarnos a los rasgos 
formales de los poetas seleccionados, ya que entendemos que aportan datos importantes que 
permiten comprender mejor los aspectos métricos analizados y su evolución. 
Una vez finalizado el enfoque general, pasaremos a estudiar las distintas variantes inclui-
das en él, es decir, la versificación regular y la irregular. Para analizar la evolución de la 
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métrica regular, dividimos esta en dos apartados diferentes: uno centrado en los poemas 
isométricos y otro, en los polimétricos. La versificación irregular, en cambio, se analiza de 
forma conjunta a lo largo de los tres apartados anteriores; es decir, en el apartado dedicado a 
la clasificación métrica general se estudia ya su presencia y su evolución cronológica, tanto en 
conjunto como para cada una de sus variantes. En los otros dos apartados, dedicados a la 
métrica regular, se hace referencia a la irregular cuando es importante para obtener una visión 
completa de la evolución métrica del periodo. En cualquier caso, dado que su presencia, como 
se verá más adelante, es minoritaria y que en el apartado tres ya se ofrecen completos los da-
tos estadísticos de este tipo de poemas, no hemos considerado necesario dedicarle un apartado 
independiente. 
Por el contrario, hemos creído conveniente dedicar unas páginas al estudio exclusivo de 
la rima: aunque esta se relaciona con las formas métricas regulares y algunas irregulares, 
creemos que los resultados de su análisis merecen un apartado independiente. Finalmente, el 
capítulo se cierra con las conclusiones, que servirán de puente de unión con los otros dos 
capítulos de la historia formal dedicados a los cambios sintácticos y las pautas temáticas más 
relevantes del periodo. 
 
2. EVOLUCIÓN DE LAS FUENTES  
Antes de comenzar con la exposición de los resultados del análisis métrico de las fuentes, 
creemos necesario hacer un repaso de su evolución a lo largo del periodo para tener presente, 
por un lado, el número total de autores y poemas que aportan los libros y las revistas al con-
junto del análisis y, por otro, el número de autores y poemas analizados cada año. Nos parece 
conveniente comenzar con esta aproximación a las fuentes estudiadas por varios motivos; en 
primer lugar, porque los gráficos que presentaremos para mostrar la evolución métrica no 
incluirán los datos numéricos cuantitativos, es decir, el número de poemas, sino la proporción 
que estos representan de las variantes analizadas
8
. Sin embargo, es importante recordar en 
todo momento que nuestro estudio se basa en una selección de poemas y que sus resultados 
son representativos solo en la medida en que dicha selección puede serlo. El segundo motivo, 
por tanto, por el que creemos conveniente este análisis previo de la evolución de las fuentes se 
relaciona con ese aspecto: es necesario conocer la evolución de los libros y las revistas a lo 
                                                 
8
 Los datos numéricos se presentan en las tablas correspondientes que incluimos en los apéndices. 
107 Capítulo III: La métrica 
largo del periodo estudiado para comprobar si se dan similitudes en dicha evolución, si coin-
ciden o no fechas o momentos clave, y si se puede ver un desarrollo más o menos parecido de 
la poesía en esos años en las distintas fuentes estudiadas que nos permita extraer conclusiones 
válidas para los poemas analizados y, en la medida en que se den en todo el periodo y en los 
libros y las revistas, válidos también, en mayor o menor grado, para la poesía de esta época. 
Para realizar esta aproximación a las fuentes previa al análisis formal, hemos optado por 
dividir la sección en cuatro apartados que van de lo más general a lo más concreto, de manera 
similar a como hemos estructurado toda la tesis. Así, dedicamos el primer apartado a ofrecer 
una visión panorámica de cada una de las nueve revistas estudiadas, que sirva de marco y re-
ferencia para los posteriores análisis, tanto en lo que se refiere a su presencia en el periodo, 
como a los autores y poemas que aporta, las variedades métricas que recoge, etc. El segundo 
apartado está dedicado a ofrecer una visión de las fuentes en general, para ver cómo van apa-
reciendo a lo largo del periodo, qué años hay una mayor coincidencia de libros y revistas, 
cómo evolucionan ambos a lo largo del periodo, etc.  
El tercer apartado está dedicado a los autores, pues consideramos interesante ver cómo se 
van incorporando estos al panorama literario, tanto desde los libros como desde las revistas. 
En estas últimas nos detendremos algo más, pues es importante tener presentes diversos as-
pectos antes de pasar al análisis formal: cuántos poetas abarca en total nuestro trabajo, cuántos 
aporta cada publicación periódica, en qué años aparecen más autores, en qué revistas publican 
los autores estudiados y con qué frecuencia, etc. Finalmente, dedicamos el cuarto apartado a 
realizar el mismo análisis que acabamos de explicar, pero esta vez centrado en los poemas.  
Este apartado servirá, por tanto, de introducción o pórtico al análisis formal, establecien-
do una cronología previa con la que contrastar los resultados del análisis, y a la vez permi-
tiendo sopesar la validez de nuestra selección y, lo que es más importante, valorar la represen-
tatividad de la muestra de poemas analizados dentro del panorama poético de posguerra.   
2.1. Características generales de las revistas seleccionadas 
2.1.1. Escorial 
La primera de las revistas que encontramos en la posguerra es la madrileña Escorial, que 
comienza a publicarse en noviembre de 1940 de la mano de Pedro Laín Entralgo y Dionisio 
Ridruejo.  La revista tiene una periodicidad mensual y se distribuye en tomos trimestrales que 
recogen tres cuadernos por norma general, aunque hay alguna excepción cuando publican 
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algún número especial. Es más una revista cultural que poética: sus números se dividen en 
varias secciones y solo en una de ellas encontramos poemas, aunque no siempre: a pesar de 
que se titule «Poesía» en ella se incluyen también cuentos y, a veces, algunos textos sobre 
poetas españoles o extranjeros.  
A lo largo de toda la historia de la revista habrá cuatro secciones fijas —«Estudios», «Po-
esía», «Notas» o «Las crónicas» en la segunda época, y «Libros»— a las que se suman en 
determinados periodos una, dos y hasta tres secciones diferentes. Así, en los 21 primeros 
números, es decir hasta julio de 1942, encontramos al principio de cada cuaderno un editorial 
de tema generalmente político; en los doce primeros números además, salvo en el número 8, 
encontramos la sección titulada «La obra del espíritu», de temática religiosa, que no volverá a 
aparecer después de noviembre de 1941. En la segunda época de la revista, que se inicia en 
1949, a las cuatro secciones fijas se suman otras tres: «Debates», «Hechos y figuras del ins-
tante», y «Varia». En el último número, el de enero y febrero de 1950, la sección de poesía se 
traslada a un cuaderno independiente que se divide en seis apartados: «Creación», «Poetas 
franceses», «Poetas ingleses», «Imaginación», «Nota» y «Crítica de poesía». Sin embargo, es-
tos cuadernos de poesía que podrían haber sido de gran interés no tuvieron continuación, al 
igual que el resto de la revista. En cualquier caso, si bien la creación literaria no era la prota-
gonista en Escorial, la aparición de poetas extranjeros no era algo nuevo en la revista. 
Por otra parte, y a pesar de que su presencia no fue siempre constante, es junto a Espada-
ña y Proel una de las tres revistas que encontramos a lo largo de todo la etapa, aunque su pre-
sencia e importancia varíe en cada caso según la época. Para Escorial el período de mayor 
actividad es el que va de 1940 a 1944: de los 577 poemas que publica a lo largo de la década, 
414 aparecen en los cinco primeros años, mientras que entre 1945 y 1948 solo publica 41, y 
122 entre 1949 y 1950. Esto se debe a que en 1945 la revista empezará a publicarse de manera 
algo intermitente: en el tomo XVIII encontramos el cuaderno 53 a 55, pero mientras el prime-
ro está fechado en 1945 los cuadernos 54 y 55 son de 1947. Después de estos dos cuadernos 
la revista dejará otra vez de publicarse, hasta que en 1949 reaparece con el tomo XIX y el 
subtítulo «Segunda época». A lo largo de sus dos últimos años publicará ocho cuadernos más 
y en 1950, al empezar el tomo XXI con un número doble correspondiente a los meses de ene-
ro y febrero, acompañado del primer número de El jardín de los frailes: Cuadernos de poesía 
de «Escorial», terminará su trayectoria. 
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Fanny Rubio destaca la importancia de la revista como vehículo de la llamada «genera-
ción del 36» y también por dar a conocer a numerosos poetas que empezaban a destacar en 
esas fechas:  
El papel de esta revista fue decisivo, no por resultar la única de nivel en la península, sino porque 
los poetas que a ella acudieron iban a ser los promotores de la nueva y creciente poesía española. 
La generación del 36, inseparable del equipo de Escorial; la incorporación poética de Dámaso 
Alonso, Gerardo Diego, Vicente Aleixandre, Manuel Machado, García Nieto y los iniciadores de 
«Adonais» José Luis Cano, Rafael Morales, Suárez Carreño, Vicente Gaos y Blas de Otero; la 
atención que esta revista presta a los jóvenes Nora, Valverde, Bousoño o Hidalgo, conforman una 
globalidad de tendencias poéticas fundamentales para el conocimiento de la historia literaria de los 
últimos años en el interior del país. (Rubio, 1976: 33-34)  
En total colaboraron con Escorial 72 poetas, entre los que se encuentran, como señalaba 
Fanny Rubio, los tres miembros de la generación del 27 que permanecen en España y algunos 
de los poetas más importantes de la poesía de posguerra que empiezan a publicar en estos 
años. Por otra parte, será también una de las revistas más relevantes del período, ya que es 
junto a Garcilaso la que más poemas publica: de los 2631
9
 que encontramos en las revistas 
literarias entre 1940 y 1952, 428 aparecen en  Escorial y 736 en Garcilaso. 
2.1.2. Corcel 
En noviembre de 1942 comienza su andadura la valenciana Corcel: Pliegos de poesía 
gracias a la iniciativa de Ricardo Juan Blasco. La revista no tiene una periodicidad clara y 
resulta difícil determinar a qué mes pertenece cada uno de los ejemplares. Se compone en 
total de 16 números: los doce primeros se publican entre noviembre de 1942 y enero de 1946; 
después aparece un número triple (13-14-15), que recoge un homenaje póstumo a José Luis 
Hidalgo y que carece de fecha
10
, y finalmente el último número de la revista aparece en 1949.  
A lo largo de los 16 números estudiados se puede apreciar la importancia de la revista en 
el panorama literario de la época. En ella publican un total de 44 autores, entre los que encon-
tramos a muchos de los poetas más relevantes del momento, como Dámaso Alonso, Vicente 
Aleixandre, Gerardo Diego, José Luis Hidalgo, Carlos Bousoño, Eugenio de Nora, Vicente 
Gaos, Blas de Otero, José Hierro, Rafael Morales, José Luis Cano, Julio Maruri, José Suárez 
Carreño, Federico Muelas, Carlos Rodríguez Spiteri o Salvador Pérez Valiente. También en-
contramos algunos poemas de Federico García Lorca y Juan Ramón Jiménez. 
                                                 
9
 De aquí en adelante, siempre que nos refiramos a los poemas de las revistas estaremos hablando del total de 
poemas nuevos analizados en ellas una vez descontados los poemas que aparecen en los libros analizados. 
10
 Como era necesario situar cronológicamente todos los poemas de la revista, hemos tenido que aventurar una 
fecha para este número. Dado que Hidalgo fallece en 1947, y que el último número data de 1949, hemos situado 
los poemas del número triple al año 1948. 
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La revista, aunque a veces varíe un poco el orden de algunas secciones, mantiene básica-
mente la misma estructura a lo largo de los 16 números, a excepción del número triple en 
homenaje a José Luis Hidalgo. Suele dedicar unas páginas a poetas extranjeros, ya sea con 
una pequeña reseña acompañada de poemas, o introduciendo textos escritos por dichos auto-
res sobre poesía; encontramos también en algunos números la sección «Corcel de otros tiem-
pos» en la que publican textos de autores de otras épocas. Además siempre incluyen poemas 
de diversos poetas españoles del momento y cada número suele terminar con la sección «Crin 
al viento» en la que se da noticia sobre conmemoraciones, libros publicados, concursos litera-
rios, etc. 
Seguramente, uno de los ejemplares más interesantes de la revista es el número doble 5-6 
de 1944, que le dedican como homenaje a Vicente Aleixandre con motivo de la publicación 
de Sombra del paraíso, y cuya importancia destaca Rubio: 
Este homenaje al poeta del 27 [...] rompe con la timidez de la mayor parte de las revistas de poesía 
utilizada conscientemente al referirse a este autor. La presencia de Juan Ramón Jiménez, las ad-
hesiones poéticas de escritores tales como Dámaso Alonso, Blas de Otero, José Luis Cano, Euge-
nio de Nora, Vicente Gaos, Suárez Carreño y José Luis Hidalgo, con un poema de García Lorca 
dedicado al autor que en esta ocasión homenajeaba Corcel, así como la inclusión del propio testi-
monio de Aleixandre —a manera de «Poética»— en una carta dirigida a Dámaso Alonso y una ex-
tensa bibliografía aleixandrina recopilada por Juan Guerrero Ruiz, unifican a la primera línea poé-
tica y crítica de aquellos años en torno al magisterio indiscutible del poeta [...]. Fue un número 
oportuno e inesperado, y abogaba por un paraíso desconocido, para el que había nacido, sin hallar-
lo. (Rubio, 1976: 432) 
 En conjunto, a pesar de la falta de periodicidad clara, de su corta trayectoria y de no ser 
una de las revistas que más poemas pública —en total serán 138— estamos de acuerdo con 
Rubio cuando señala que con el último número publicado en 1949 se cerraba «un período de 
siete años fructífero para la poesía valenciana en castellano». 
2.1.3. Garcilaso 
En mayo de 1943 inicia su andadura la revista madrileña Garcilaso fundada por José 
García Nieto, Pedro de Lorenzo, Jesús Revuelta y Jesús Juan Garcés, y dirigida finalmente, a 
partir del tercer número, por el primero de ellos. La revista, a lo largo de sus tres años de du-
ración, mantendrá una periodicidad mensual que solo se verá alterada al final, en el número 
doble 35-36, correspondiente a marzo y abril de 1946, que será el último. A pesar de su breve 
trayectoria, su peso en estos años es innegable, más allá de la valoración estética que se haga 
de ella. Es con diferencia la revista que más poemas pública: 736 en total a lo largo de sus tres 
años de vida. La importancia de estos números es aún mayor si se tiene en cuenta que solo 
Escorial supera los 400 poemas publicados, y que a pesar de iniciar su andadura en noviem-
111 Capítulo III: La métrica 
bre de 1940, es decir dos años y medio antes que Garcilaso, pública en este período 28 poe-
mas menos que esta. De hecho, no es solo la revista con mayor número de poemas publica-
dos, sino que además encontramos en ella un 28 % (más de la cuarta parte) de todos los que 
aparecen en las publicaciones periódicas entre 1940 y 1952. 
Es, también, una de de las revistas que tiene un mayor número de colaboradores, ya que a 
lo largo de sus 36 números aparecerán un total de 147 poetas, y solo en los dos primeros años 
encontramos hasta cien autores diferentes. Martínez Cachero selecciona entre todos ellos a los 
que él denomina «los 33 principales de Garcilaso»: 
La frecuente colaboración en la revista así como la colocación en las páginas centrales de ella pu-
dieran ser, aunque externas, señales significativas al respecto […]  y en virtud de las mismas ob-
tendríamos una serie de 33 nombres como plana mayor o los principales de Garcilaso, integrada 
por: José María Alonso Gamo, Enrique Azcoaga, Remedios de la Bárcena, Carlos Bousoño, Pablo 
cabaña, José Luis Cano, Dictinio del Castillo-Elejadeytia, Dolores Catarineu, Chicharro (hijo), 
Demetrio Castro Villacañas, Vicente Gaos, Jesús Juan Garcés, José García Nieto, José María 
López Abellán, Francisco Loredo, Enrique Llovet, Eugenio Mediano Flores, Rafael Montesinos, 
Rafael Morales, Federico Muelas, José Antonio Muñoz Rojas, Carlos Edmundo de Ory, Salvador 
Pérez Valiente, Carlos Prado Nogueira, José Luis Prado Nogueira, Carlos Rodríguez Spiteri, Rafa-
el Romero Moliner, Santos Torroella, Manuel Segalá, José Suárez Carreño, Eduardo R. Valdivieso 
y José María Valverde. (Martínez Cachero, 2005: 89)  
Creemos que la larga cita queda justificada por lo significativa que resulta la selección de 
esos 33 nombres: si se observa la lista con atención, se podrá comprobar que muchos de los 
autores más importantes de la revista Garcilaso coinciden con gran parte de los poetas más 
relevantes de estos años. Así, de aquellos seleccionados para este estudio, encontramos a Car-
los Bousoño, Vicente Gaos, José García Nieto, Rafael Morales y José María Valverde. Pero 
destacan también otros poetas como Enrique Azcoaga, José Luis Cano o Carlos Edmundo de 
Ory, poeta este último a quien solo hemos podido estudiar a través de los textos que publica 
en las revistas literarias, ya que, como mencionamos anteriormente, su primer poemario apa-
rece en los años 60. Si a estos 33 nombres sumamos los de aquellas colaboraciones que no por 
ser menos constantes resultan menos significativas, a la lista se unirán Dámaso Alonso, Vi-
cente Aleixandre, Gerardo Diego, José Luis Hidalgo, José Hierro, Juan Ramón Jiménez, Eu-
genio de Nora, Leopoldo Panero, Dionisio Ridruejo, Adriano del Valle o Luis Felipe Vivan-
co. Seguramente la colaboración más curiosa es la de Camilo José Cela, de quien encontra-
mos poemas en cinco números diferentes, tres de 1944 y dos de 1945. Lo más importante, en 
cualquier caso, es comprobar que por sus páginas pasaron gran parte de los poetas más rele-
vantes del período y de la primera etapa de la poesía de posguerra. 
Por último, solo nos resta hacer una breve referencia a la organización interna de la revis-
ta, cuya cuidada elaboración destaca Rubio: 
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Desde el primer número, Garcilaso aparece con una estructura muy cuidada, dividida en poesía y 
prosa, distribuida en secciones poéticas que permanecerán fijas —salvo algunas que desapare-
cen— a lo largo de su trayectoria. Estas secciones recogerán con intención antológica composicio-
nes de autores clásicos (en «La vencedora gente recogida», como se llamaba) y de poetas extranje-
ros. [...] Otra sección, incluida en la última página de la revista, era «Humor y poesía cada día», 
cuyo título jugaba con el lema juanramoniano «Amor y poesía, cada día». [...] En ella se incluían 
juegos poéticos de Rosales, Adriano del Valle, Manuel Machado, así como una «Galería de retra-
tos» compuestos en irónicos sonetos. (Rubio, 1976: 115)  
La sección de «Humor y poesía cada día», como señala también Rubio en su trabajo, no 
aparece en todos los números. Lo mismo sucede con el editorial, que solo encontramos en 
algunos de los ejemplares, sobre todo en los primeros. Por otra parte Garcilaso, aunque recoja 
textos de verso y prosa, no incluye entre sus páginas artículos de crítica literaria, a diferencia 
de otras revistas como Escorial, Corcel, Espadaña, etc. Es ante todo una revista literaria y 
fundamentalmente poética, como se puede comprobar por el número de poemas que publica a 
lo largo de sus tres años de existencia. Entre sus páginas encontramos también otros textos de 
creación, como cuentos e incluso teatro breve publicado en ocasiones a lo largo de varios 
números. Si a todo esto le sumamos que por sus páginas pasaron gran parte de los autores más 
relevantes del panorama poético de esos años, y los textos de poetas extranjeros que aparecen 
en cada número, es difícil no estar de acuerdo con Martínez Cachero (2005: 144) cuando dice 
que «con Garcilaso, reconózcase o no, se dio un paso importante en la marcha de nuestra po-
esía.» 
2.1.4. Proel  
Proel es, junto a Escorial y Espadaña, una de las tres revistas que recorre prácticamente 
todo el período estudiado. Aparece en Santander en abril de 1944 fundada, entre otros, por 
Carlos G. Salomón, Enrique Sordo Lamadrid, Guillermo Ortiz y García y Domingo Padilla. 
La revista tendrá dos etapas: la primera de ellas comprende 18 números publicados entre abril 
de 1944 y septiembre de 1945, la mayoría de ellos mensuales excepto tres números dobles (el 
5-6 correspondiente a agosto-septiembre de 1944, el 7-8 correspondiente a octubre-noviembre 
de 1944, y el 11-12 correspondiente a febrero-marzo de 1945) y uno triple (el 15-17 corres-
pondiente a junio, julio y agosto de 1945). En esta primera época encontramos también un 
número extraordinario, el 13, publicado en abril de 1945, y otro, el 18, dedicado íntegramente 
al homenaje a Quevedo por el tercer centenario de su nacimiento, publicado en septiembre de 
1945 y con el que finaliza la primera época de la revista. 
En su segunda época, que va desde 1946 hasta 1949, publicará otros cinco números y 
cambiará sustancialmente su estructura, disminuyendo de manera notable el número de poe-
mas que encontramos en ella. En esta segunda época, la revista deja de publicarse mensual-
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mente y a lo largo de estos tres años solo aparecen cinco números más: tres en 1946, con una 
periodicidad cuatrimestral que se refleja en el subtítulo de los mismos: Primavera, Estío y 
Otoño; otro en 1947 con el subtítulo «Primavera y Estío», uno más en 1949 con el mismo 
subtítulo y el que cierra la revista, publicado en 1950. 
Como señalábamos en el párrafo anterior, los cambios en la estructura de la revista que 
encontramos en las dos épocas afectan, ente otras cosas, al volumen de poemas publicados en 
ella. En la primera estos predominan claramente, aunque también encontramos algunos textos 
en prosa, como una especie de editorial en los primeros números de la revista, algunos cuen-
tos, y algunas notas sobre libros y poetas. Pero, como decíamos antes, en esta primera época 
los protagonistas de la revista son los poemas. En la segunda, sin embargo, su estructura re-
cuerda en cierto modo a la de Escorial: cada uno de los cinco números es casi tan extenso 
como todos los publicados en la primera época juntos, pero mientras aumentan las secciones 
dedicadas a la crítica literaria, las crónicas de cine, teatro, etc., disminuye considerablemente 
el número de poemas: de los 356 que encontramos a lo largo de sus 23 números, 318 corres-
ponden a la primera época y solo 38 a la segunda. 
Todos estos cambios responden a un nuevo enfoque de la revista en la que, como señala 
también Torre-Gracia, adquiere cada vez más peso la crítica, lo que se refleja en su estructura: 
En la primera época se publicó cuanto se pudo sin dividir el contenido en categorías preestableci-
das. No obstante, en la segunda época se hace un esfuerzo consciente para incluir tres secciones 
principales por número. La primera no lleva título, pero está dedicada a la creación literaria: prosa, 
poesía, teatro, con abundancia de traducciones. Recuérdese que todo esto formó la mayor parte de 
los números de la primera época. La segunda sección lleva el título «Crónicas» y está compuesta 
de las siguientes subdivisiones: artes plásticas, cine, teatro, música. El cuarto y quinto números 
contienen ciertas variantes en esta sección: el cuarto tiene una crónica dedicada a la «Crítica litera-
ria»; y el quinto tiene dos crónicas nuevas: «Literatura» y «Política». La tercera sección se llama 
«Notas» y también es crítica, pero por lo general estaba compuesta por recensiones de libros re-
cientes; en la mayoría de los casos, se trata de poesía. En el quinto número no figura esta sección. 
(1994: 66-67) 
Dado que nuestro estudio se centra fundamentalmente en el análisis de los poemas, resul-
ta evidente que en este trabajo tendrá más peso la primera época de la revista, aunque ello no 
impide que reconozcamos el valor de la segunda para poder ahondar en lo que Torre-Gracia 
denomina «Proelismo», es decir, la filosofía o tendencia estética de la revista, o para conocer 
en profundidad la vida literaria de la época, aspectos ambos que queda mucho mejor refleja-
dos en los cinco últimos números de Proel, como señala Rubio: 
La yuxtaposición de poemas sin reflexiones críticas dan a las revistas literarias un tono limitado en 
muchos casos. Sin embargo, cuando sus artífices no solo publican sus composiciones, sino que se 
plantean críticamente la actividad literaria, la revista es ya testimonio y conciencia de su época, 
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con lo que se acrecienta su valor. Esto es lo que diferencia a Proel de tantas revistas españolas. 
(1976: 242) 
En cuanto a los poetas que colaboran con ella, encontramos un total de 77 nombres, la 
mayoría de ellos en la primera época de la revista. En la segunda época solamente publican 
diez autores: Manuel Arce, José García Nieto, Jorge Guillén, José Hierro, María Teresa de 
Huidobro, Julio Maruri, Leopoldo Panero, Pablo Picasso, Carlos Salomón y Luis Felipe Vi-
vanco. De estos diez poetas, solo Arce, Panero, Picasso y Vivanco no habían colaborado antes 
con Proel. Como explica Rubio, en sus primeros números, sobre todo entre el diez y el cator-
ce, Proel se estabiliza como una revista de grupo en la que se repiten con insistencia una serie 
de nombres:  
Enrique Azcoaga, Guillermo Ortiz, José Luis Sampedro, José Luis S. D Esurdi, Ricardo Gullón, 
etc., entre los prosistas, y Marcelo Arroita-Jáuregui, Pedro Gómez Cantolla, F. Veres D'Ocon, En-
rique Sordo, Marino Sánchez, Charles David Ley y José Luis Hidalgo, ente los poetas. A estos se 
añadiría en cada nuevo número un colaborador de fuera [...] (1976: 238) 
Entre esos colaboradores "de fuera", cuya presencia irá en aumento en los dos últimos 
números de la revista, encontramos a Vicente Gaos, José García Nieto, Jesús Juan Garcés, 
Carlos Bousoño, Bartolomé Llorens, Victoriano Crémer, José María Valverde, Juan Ramón 
Jiménez, Dionisio Ridruejo, Jorge Guillén, José Hierro, Julio Maruri, Carmen Conde y Dáma-
so Alonso. Como se puede observar, entre los colaboradores, tanto los del grupo como los 
"invitados", se encuentran muchos de los seleccionados para nuestro estudio y, en líneas gene-
rales, los más importantes del panorama poético del momento. 
2.1.5. Espadaña  
La leonesa Espadaña empieza a publicarse en mayo de 1944, un mes después de que lo 
hiciera Proel, con Victoriano Crémer, Antonio González de Lama y Eugenio de Nora como 
sus redactores. Aunque la revista se mantendrá constante hasta 1950, no tiene una estricta 
periodicidad mensual. Así, de sus 48 números solo los seis primeros detallan el mes en que se 
publican, y entre ellos encontramos más de uno asignado a un mismo mes: es el caso de los 
números 2 y 3 asignados a junio, y los números 4 y 5 a julio. A partir del número siete no se 
vuelve a hacer referencia explícita al mes en que aparece cada nueva entrega, por lo que es 
difícil determinar la periodicidad exacta de la revista. Tampoco los números publicados en 
cada año ayudan en este sentido: entre mayo y diciembre de 1944 aparecen diez, en 1945 un 
total de nueve, en 1946 cinco, en 1947 siete, en 1948 de nuevo cinco, en 1949 otros siete y en 
1950 los cinco últimos. En cualquier caso, de las nueve revistas estudiadas es, sin duda, la que 
tiene una presencia más constante en el panorama literario y cultural de la época, pues no hay 
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que olvidar que aunque Escorial se publica durante más años, a partir de 1945 lo hace de ma-
nera intermitente. 
Por otra parte, es, junto con Garcilaso, una de las revistas con la que más autores colabo-
ran: 149 en total a lo largo de su trayectoria, dos más de los que encontramos en Garcilaso en 
sus tres años de duración.  El número de poemas, sin embargo, es menor que el de esta: en 
total Espadaña pública 394, 342 menos que Garcilaso, distribuidos de manera bastante 
homogénea a lo largo de todo el periodo: el número de poemas publicado anualmente oscila 
entre 41 de 1946 y los 78 de 1945. En conjunto, tanto por su extensión en el tiempo como por 
la cantidad de autores que pasan por sus páginas y el número de poemas publicados —no hay 
que olvidar que es la tercera revista con mayor volumen de poemas después de Garcilaso y 
Escorial— es, sin lugar a dudas, una de las revistas con mayor peso en la primera etapa de 
posguerra. 
Por lo que respecta a su estructura, Espadaña es una de las revistas que combina la crítica 
literaria con la poesía, y aunque esta ocupa la mayor parte de las 20 o 30 páginas que suele 
tener cada ejemplar, las distintas secciones que podemos encontrar a lo largo de sus 48 núme-
ros refleja su interés por todos los aspectos de la literatura, como señala Presa González: 
Espadaña era una revista preocupada por todos los aspectos literarios: creación, novedades, críti-
ca, humor, etc. Ofrecía un tipo de publicaciones capaces de llegar a todos los que tenían alguna in-
quietud poética. De ahí su éxito, su importancia. (1989: 191) 
En total aparecen nueve secciones en la revista, sin contar con las páginas dedicadas a la 
poesía: «Con paso seguro», «Crítica y notas», «Filosofemas», «Citas provisionales», «Noti-
cias de libros y revistas», «Polémicas», «Poesía y verdad», «Poesía y vida» y «Tabla rasa». 
No todas estas secciones, sin embargo, aparecen con la misma frecuencia ni en todos los 
números de la publicación. Es el caso, por ejemplo, de «Con paso seguro» que desaparece 
después de los tres primeros números, «Fichas provisionales» que solo apareció en tres, «Fi-
losofemas» que apareció en seis, o «Polémica» que lo hace en ocho, desde el 41 hasta el últi-
mo. Por el contrario «Crítica y notas» se mantiene constante a lo largo de los 48 números, 
aunque a partir del 39 cambia su nombre por «Noticias de libros y revistas»; su finalidad era 
la de presentar críticas breves de las revistas y libros que iban apareciendo tanto en España 
como en el extranjero. Lo mismo sucede con «Tabla rasa», una sección «mordaz, crítica, satí-
rica, irónica, indiscreta y atrevida» en palabras de Presa González (1989: 191); o «Poesía y 
verdad» y «Poesía y vida», secciones en las que los «espadañistas» manifestaban preferente-
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mente sus ideas, y que parecen prácticamente en todos los números de la revista, a veces si-
multáneamente, a veces alternándose.  
Aparte de estas secciones, se publicaron algunos suplementos poéticos interesantes, entre 
los que destacan los fascículos coleccionables que confeccionaron la Antología parcial de la 
poesía española (1936-1946). Es una antología parcial, como su propio título señala, realiza-
da con «espíritu partidista» como explica la revista. Rubio enumera tanto los poetas antologa-
dos como los excluidos: 
Gerardo Diego, Jorge Guillén, Dámaso Alonso, Vicente Aleixandre, Luis Cernuda, entre los que 
califican de «viejos maestros»; Miguel Hernández, Panero, Rosales, Vivanco, Pemán, I. M. Gil, 
P.P. Clotet, Ridruejo y Carmen Conde, entre los «jóvenes maestros»; Suárez Carreño, García Nie-
to, R. Morales, J. L. Cano, V. Gaos, J. E. Cirlot y V. Crémer, entre los que marchan «con paso se-
guro», y Valverde, Bousoño, Hidalgo, Blasco, Benítez Claros, López Anglada, Maruri, M. Alonso 
Alcalde, R. Montesinos, Pedro Lezcano, M. Segalá y Eugenio de Nora, entre los «en ruta». Que-
daban fuera, por voluntad expresa, Alberti, Altolaguirre, Prados, «cuyas nuevas singladuras se han 
perdido, perdido, para nosotros, en la ausencia». También está ausente Lorca. (1976: 268) 
Creemos que la larga cita queda justificada por el interés que tiene para nuestro estudio 
comparar la nómina de los poetas que colaboran con ella con aquellos que los responsables de 
la revista incluyeron en dicha «antología parcial». Al contrastar el índice de autores de Espa-
daña con los antologados, comprobamos que la mayor parte de esos nombres aparecen en 
ambas listas, aunque no todos tienen el mismo peso en la revista. Entre los que publican con 
mayor frecuencia y aparecen también en la antología, destacan Vicente Aleixandre, Manuel 
Alonso Alcalde, Luis Felipe Vivanco, José Luis Cano, Juan Eduardo Cirlot, Pedro Lezcano, 
Luis López Anglada, José María Valverde y Rafael Benítez Claros, aparte, claro está, de Vic-
toriano Crémer y Eugenio de Nora. Junto a ellos encontramos también a otros poetas no in-
cluidos en la antología pero que colaboran en bastantes ocasiones con la revista, como José 
Luis Leicea, María del Pilar Vázquez Cuesta o Pura Vázquez. En cuanto al resto de los anto-
logados, la mayoría publican poemas en la revista en más de una ocasión, pero algunos de 
ellos no lo hacen nunca: es el caso de Cernuda, Rosales, Ridruejo, Suárez Carreño, Morales y 
Blasco. De Lorca, sin embargo, sí publicaron algunos poemas aunque no lo incluyeran en la 
antología. 
En cualquier caso estos son solo algunos de los nombres que encontramos entre las pági-
nas que Espadaña, ya que a lo largo de sus 48 números fueron apareciendo la mayoría de los 
poetas más importantes del momento. Así, encontramos a Manuel Arce, Juan Ramón Jimé-
nez, Antonio Machado, José Luis cano, Gabino Alejandro Carriedo o Leopoldo de Luis. En 
cuanto a los autores seleccionados para nuestro estudio, excepto Ángel Crespo, que empieza 
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colaborar con El pájaro de paja y La isla de los ratones en 1951, Pablo García Baena, Dioni-
sio Ridruejo y Luis Rosales, todos los demás colaboraron al menos en una ocasión con la re-
vista. Especialmente llamativo es el caso de Gabriel Celaya, ya que las dos primeras veces 
que publica en Espadaña no lo hace con su nombre sino con el de sus dos heterónimos: Rafa-
el Múgica en el número 32 de la revista (1948) y Juan Leceta en el número 33 (1948). 
Como se puede apreciar en el breve repaso que hemos hecho de los autores que encon-
tramos en las páginas de la revista, en Espadaña, como dice Rubio: 
se configuraron muchas opciones. Todas tendrían un significado. Opciones de Bousoño, de Bení-
tez Claros, de José Hierro, de Blas de Otero, de Eugenio de Nora, que tenía «amor amargo de la 
patria»; de Crémer, que siempre alardeó de sus alpargatas y llegó a solidarizarse con García Nieto 
a propósito de la Antología consultada. Opciones de la propia revista que paseaba con orgullo su 
falta de subvención oficial. Porque todo, y todos, absolutamente, tuvieron su sentido —unos a fa-
vor y otros en contra— en su historia. (1976: 272) 
2.1.6. Cántico 
La cordobesa Cántico comienza su andadura en octubre de 1947 y tiene dos épocas: la 
primera, que es la abarca nuestro estudio, va de 1947 a 1949 e incluye ocho números, el últi-
mo un número doble correspondiente a diciembre de 1948 y enero de 1949; la segunda época 
es bastante más tardía, ya que se sitúa en los años 1954-1957 y queda fuera, por lo tanto, de 
nuestra investigación. Como explicó Carnero (2009: 52-57) la revista se gestó a raíz de la 
decepción que supuso para García Baena y Ricardo Molina que sus poemarios no lograran 
alzarse con el premio Adonais, que fue a parar a Hierro por su libro Alegría. Dos años des-
pués, en 1949, cuando la revista ya había dejado de publicarse fundamentalmente por proble-
mas económicos, Molina conseguiría el premio Adonais, esta vez frente a Blas de Otero. 
La revista se caracterizó desde un principio, entre otras cosas, por una cuidada estética 
que se reflejaba no solo en los poemas, sino también en la maquetación de los ocho números 
que publicó a lo largo del escaso año y medio que dura su primera etapa. Desde la elaborada 
cubierta de sus números, pasando por las láminas ilustradas y la disposición de los poemas —
que contrasta notablemente con la abigarrada edición de los números de Garcilaso, por ejem-
plo—, Cántico contó siempre con una esmerada edición que iba aparejada, sobre todo en su 
primeros números, con un criterio seleccionador bastante restrictivo. Así, señala Carnero 
(2009: 52) que en un principio la revista se caracterizó por no incluir casi a autores con una 
estética diferente de la de sus creadores, lo que hace que sea una publicación bastante co-
herente en ese sentido. 
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A pesar de ello, poco a poco Cántico abrió sus puertas a otras opciones, como explica 
Rubio (1976: 358-359): 
Tenía Cántico capacidad receptiva para agrupar en sus páginas las distintas escuelas «organiza-
das» en España. El 27 se asomaba tímidamente a ella. Gerardo con «Himno a los subalternos»; 
Cernuda, ausente, con tres poemas de Como quien espera el alba; iban acompañados de las com-
posiciones de Aleixandre ya citadas; de José Antonio Muñoz Rojas; del juego preciosista de Luis 
Felipe Vivanco y el agudísimo delirio de Joaquín de Entrambasaguas. No faltaban el andalucismo 
rural de Pedro Pérez Clotet y la insistencia unitemática del cordobés Leopoldo de Luis, que segui-
ría dando testimonio de soledad y desamparo, dentro de sus estrictos límites. […] 
Durante sus ocho números de la primera época, Cántico abrió sus puertas a una poesía de re-
flexión. A los nombres citados se añadirían los de Gabriel Celaya, que aparecería en el número 
quinto con una evocación: «La fábula del río» (perteneciente al libro Movimientos elementales); 
Carlos Edmundo de Ory enseñaría su verso surreal desplomado («triste estoy como un cajón vac-
ío», diciembre 1948, núm. 8), y José María Valverde planificaría su metafísica creadora (núm. 8, 
«El Señor y tú»). 
En conjunto, esta revista cordobesa que supo conjugar coherencia estética con una capa-
cidad para abrir paulatinamente sus puertas a otras escuelas y corrientes del momento, aporta 
a nuestra investigación un total de 150 poemas y por sus páginas pasan 54 autores, entre los 
cuales los más asiduos son sus impulsores, Pablo García de Baena, Juan Bernier y Ricardo 
Molina, junto con Julio Aumente, Mario López y José García Aparicio. Sin embargo, hay que 
tener en cuenta que su breve trayectoria y el hecho de que no publique demasiados poemas en 
cada número (unos veinticinco por término medio) hace que la mayoría de sus colaboradores 
solo aparezca en una o dos ocasiones, a excepción de los citados anteriormente.  
Es, además, representativa de una de las líneas evasionistas de la poesía de posguerra, de 
las escuelas o grupos que optan por una poesía no comprometida en la que no se mencionan 
los efectos de la guerra ni la dura posguerra que vivían en esos momentos. Optan, en cambio, 
por una poesía esteticista, opción vital y estética que explican Martín Puya y Moreto Díaz con 
bastante claridad: 
Los autores de Cántico […] han vivido la guerra. Córdoba, como toda España, acaba de sufrir una 
situación traumática. Estos poetas, a los que la contienda ha alcanzado en sus años de adolescencia 
y juventud, se ven necesitados de una actitud de evasión que aparece reflejada en sus poemas, en 
los que no aparece referencia alguna al conflicto, ni a sus muertos, ni a los mutilados que se en-
cuentran en las calles. Ni siquiera la pobreza o la miseria. Por tanto, la alternativa de la evasión les 
conduce a la huida hacia el pasado lejano y mítico, y hacia el ámbito rural, donde encuentran la 
paz de una naturaleza libre de la opresión y el miedo palpables en la ciudad. (Martín Puya, 2013: 
92) 
2.1.7. La isla de los ratones 
En mayo de 1948 se publica el primer número de la santanderina La isla de los ratones, 
de la mano de Manuel Arce, quien sería el responsable de esta aventura editorial que se pro-
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longó hasta 1955. De los pormenores de su nacimiento y las diferentes vicisitudes que tuvo 
que sortear Arce para lograr no solo esa continuidad, sino también que la publicación diera 
beneficios a partir de su número 6, da cuenta González Fuentes (2005: 141-144). De la in-
trahistoria de la revista nos parece especialmente interesante su vinculación con Proel: La isla 
de los ratones surge en un principio ante la preocupación de la paulatina desaparición de la 
otra revista cántabra, y si se configura como «pliego poético filial de la revista» es porque 
seguramente «a los impulsores de Proel no les pareciese oportuna la aparición de otra publi-
cación periódica» (González Fuentes, 2005: 143). 
Dejando a un margen los motivos concretos que dieron origen a la revista y los obstácu-
los que tuvo sortear Arce para sacarla adelante, lo cierto es que se trata, junto con Escorial y 
Espadaña, de una de las publicaciones periódicas más longevas de las que comprende nuestra 
investigación, aunque parte de su trayectoria quede fuera de nuestro estudio. A lo largo de los 
cuatro años y medio que hemos analizado, La isla de los ratones publica diecisiete números 
en los que aparecen 91 autores y 192 poemas. González Fuentes establece cuatro grupos fun-
damentales entre los colaboradores más asiduos de la revista: 
El primero formado efectivamente por los nuevos poetas santanderinos, todos de la generación de 
Manuel Arce, y donde figuran nombres como los de Alejandro Gago, Jesús Pardo o, claro, el pro-
pio director de la revista. Otro de los grupos […] es el de los más destacados miembros del grupo 
Proel, más o menos una década más viejos que Arce, con Ricardo Gullón, Hierro, Maruri, Sa-
lomón, Hidalgo y Rodríguez Alcalde a la cabeza. El tercer grupo que podemos establecer es el de 
los poetas consagrados, con la presencia de algunos de los miembros de la Generación del 27 (J.R. 
Jiménez, Pedro Salinas, Vicente Aleixandre, Pablo Neruda o Gerardo Diego). El cuarto estaría 
conformado por miembros de la generación que entra en el panorama literario en la década de los 
50 (Caballero Bonald, Gabriel Celaya, Blas de Otero, Miguel Labordeta, J.A. Goytisolo, Leopoldo 
de Luis, Eugenio de Nora, Ricardo Molina, Juand Eduardo Cirlot, Claudio Rodríguez, Ignacio Al-
decoa, Victoriano Crémer, Carmen Conde, Carlos Bousoño, José María Valverde, Joan Brossa, 
Antonio Gala…). (González Fuentes, 2005: 145) 
Como se puede observar por el repertorio de autores que aparece en la cita que acabamos 
de reproducir, prácticamente pasaron por las páginas de La isla de los ratones representantes 
de las líneas estéticas presentes en la poesía de posguerra a finales de la década de los 40, así 
como más de la mitad de los autores seleccionados para nuestro estudio (catorce de los vein-
tiséis seleccionados, como se puede comprobar en el índice de autores de las revistas que in-
cluimos en los apéndices). Esto hace que la revista no tenga un posicionamiento estético tan 
definido como otras publicaciones estudiadas; de hecho, en sus páginas no solo encontramos 
poemas, sino también prosa —cuentos, crítica literaria y artística, ensayo— y arte, ya que 
incluye ilustraciones realizadas por pintores cántabros emergentes en aquellos años. 
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A pesar de ese carácter abierto e inclusivo, y de la variedad de autores que se juntan en 
sus páginas, como señala González Fuentes hay una corriente poética que está quizás más 
presente en sus páginas que las otras: nos referimos a la de la poesía existencial, que estaba 
ganando protagonismo y peso en la poesía de posguerra de finales de la década de los 40.  
2.1.8. El pájaro de paja 
En el extremo opuesto de La isla de los ratones, ya que tiene una filiación estética clara y 
totalmente diferente a la de las revistas vistas hasta ahora, podríamos situar a la madrileña El 
pájaro de paja, creada en diciembre de 1950 por Gabino-Alejandro Carriedo, Ángel Crespo y 
Federico Muelas, y cuyo último número sale en 1954. A lo largo de esos 6 números o cartas 
aparecen un total de 51 poemas pertenecientes a 24 autores. Pont resume así los ejes funda-
mentales de los colaboradores de la revista: 
El eje mayoritario de las colaboraciones recae sobre sus tres fundadores: Carriedo colabora en to-
dos los números, Crespo en diez y Muelas en nueve. Del resto de colaboraciones destacan las de 
dos vectores poéticos centrales en la línea editorial de la revista: el primero afín al núcleo del Pos-
tismo y sus derivas revisionistas, y el segundo, más complejo […], vertebrado alrededor de los 
grupos poéticos cercanos al área de influencia de los fundadores de la revista. No conviene olvi-
dar, por lo significativas, las presencias poéticas de Antonio Fernández Molina, en cuatro núme-
ros, y de Juan Eduardo Cirlot, Eduardo Chicharro y Fernando Quiñones, en tres ocasiones. Por 
partida doble colaboran Miguel Labordeta, José Fernández Arroyo, Gabriel Celaya, Isaac Oliva, 
Jaime Maestro y Francisco Chavarría Crespo, mientras que el resto de autores lo hacen solo una 
vez. (Pont, 2005: 189) 
La revista plantea ya en su editorial, como señala Rubio (2004: p. 132), «una actitud entre 
vanguardista y burguesa» y seguirá una línea surrealista en sus casi cuatro años de existencia. 
Como se verá a medida que desarrollemos el análisis métrico, si hay una publicación periódi-
ca que presenta una marcada singularidad en ese plano es, sin duda, El pájaro de paja. Pont, 
por su parte, señala las líneas estéticas fundamentales que podemos encontrar en la revista: 
En los poemas publicados por El pájaro de paja son visibles, al menos, tres grandes líneas genera-
les de filiación poética: la poética que conecta con la tradición simbolista y de las vanguardias —
con una tendencia heredada del postismo, otra neosurrealista y una tercera visionario-simbólica—, 
la del realismo mágico y, en último término, la poética rehumanizadora que enlaza con la poesía 
social. Se trata de registros dominantes, no excluyentes, y que en algunos casos se yuxtaponen en 
un mismo autor. (Pont, 2005: 195). 
Fue, sin duda, una revista singular que estaba muy lejos de los presupuestos estéticos de 
los primeros años de la década de los 40, e incluso de los que denominaban a principios de los 
50. Sin embargo, como señala Rubio, sus postulados prácticamente no tuvieron continuidad, 
salvo quizás en la obra de Miguel Labordeta: 
Como movimiento, el superrealismo de El Pájaro de Paja tuvo mucho de afectación, y, sin llegar 
a cuajar en moda, sus componentes pasarían a engrosar las filas de los poetas sociales o de los líri-
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cos intimistas. Sin olvidar que Miguel Labordeta logró encontrar un estilo personal dentro de esta 
línea de trabajo poética, y qué Ángel Crespo aportaría en el momento de crisis del realismo un 
lenguaje heredado de esta etapa en beneficio de todos los que indagaron nuevas fórmulas para salir 
del bache. (Rubio, 2004: 134) 
2.1.9. Platero 
La última de las revistas incluida en nuestro corpus de fuentes es la gaditana Platero, di-
rigida por Fernando Quiñones y que entre enero de 1951 y octubre de 1954 publicó veinticua-
tro números, aunque nuestra investigación solo abarca los quince primeros. En esas quince 
entregas, la última con fecha de marzo de 1952, aparecen un total de 199 poemas (de los cua-
les siete están también en los poemarios estudiados) y colaboran 75 autores. Entre ellos, los 
más asiduos son los que conforman el grupo fundacional de la revista: los gaditanos Serafín 
Pro Hesles, Felipe Sordo Lamadrid, Francisco Pleguezuelo y su director Fernando Quiñones. 
A ellos se unieron posteriormente Caballero Bonald, Julio Mariscal, José Luis Tejada, Pedro 
Ardoy, Pilar Paz y Carlos Edmundo de Ory. Junto a estos autores, la revista, como señala 
Ramos Ortega, contaba con un cuadro de colaboradores de fuera fijos: 
Leopoldo de Luis, Ángel Crespo, J.M. Rodríguez Menéndez, Carmen Conde… y los andaluces 
muy vinculados al grupo: Antonio Gala, José A. Muñoz Rojas, José Luis Cano, Ricardo Molina y 
Pablo García Baena. Los traducidos, casi siempre por los fundadores del grupo, Rimbaud, Shelley, 
Paul Eluard, Peter Quenell… Y entre las figuras de las letras hispanoamericanas, Carranza, y 
Fermín Spencer. (Ramos Ortega, 2005: 268) 
 Un hecho característico de esta revista es su estrecha vinculación con Juan Ramón Jimé-
nez, quien colaboró asiduamente desde el exilio e incluso llegó a enviar dinero para ayudar a 
superar las estrecheces económicas tan habituales en las publicaciones periódicas de la época. 
Esa bandera juanramoniana favoreció que en Platero tuvieran cabida tendencias estéticas muy 
diferentes, como la poesía de testimonio social y comprometida, por un lado, y la surrealista, 
por otro. Hubo, en palabras de Rubio, una «extraña compensación» en sus páginas: 
En nombre abierto de la poesía estuvieron Gabriel Celaya junto a Antonio Murciano, Ángela Fi-
guera junto José María Pemán y Vicente Aleixandre junto a José María Rodríguez Méndez. En 
muchas ocasiones Platero público fragmentos de «Diario», de Carlos Edmundo de Ory, autor por 
el que entraban aires renovadores y cordialmente respirables... Los «situados» Gerardo Diego, 
Luis Felipe Vivanco y Luis Rosales fueron casi al mismo tiempo a la revista. Miguel Labordeta 
ponía un ejemplo en el número 13 de Platero de madurez estética (poema «Hoy estoy de buenas»). 
Recogió Platero el soneto «Reposa España», lánguidamente paternal, de Bousoño; las reflexiones 
«Vieja alma», de José Hierro, y los sonetos tópicos de Luis López Anglada. De la pesadumbre de 
Eugenio de Nora al inédito póstumo de Pedro Salinas («La desterrada», fechado en 1944 en San 
Juan de Puerto Rico), los números se sucedían siempre con una noticia, romance o canción de Juan 
Ramón Jiménez. (Rubio, 1976: 350) 
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En conjunto, la revista tuvo el valor de recuperar la figura de un poeta en el exilio —de 
manera análoga a lo que hizo Cantico con Cernuda— y de dar cabida a distintas corrientes 
estéticas, logrando incluso «colar» textos poéticos conflictivos, como la «Oda a Bilbao» de 
Blas de Otero.   
2.2. La distribución de las fuentes a lo largo de periodo 
Uno de los primeros aspectos que llama la atención al abordar el estudio de las fuentes 
desde el punto de vista cronológico es su escasez en los cuatro primeros años del periodo y su 
definitiva eclosión en el año de 1944. Conviene recordar en este punto que nuestro estudio se 
basa en el análisis de 90 poemarios publicados entre 1939 y 1952 por 26 poetas diferentes, 
pertenecientes a generaciones y grupos también diversos, y por nueve revistas literarias que se 
publican entre 1940 y 1952 en diferentes puntos de España. Aun sabiendo que dicho reperto-
rio de fuentes es solo una selección, que quedaron fuera numerosos poetas (como muestra el 
elevado número de ellos presentes en las revistas) y también numerosas publicaciones perió-
dicas, resulta interesante comprobar que la diversidad de fuentes estudiadas sigue una evolu-
ción muy similar. 
Por lo que respecta a los poemarios, incluimos en los apéndices una tabla en la que apare-
cen ordenados cronológicamente; en dicha tabla también se incluye el número de poemas de 
cada libro y el número total de libros y poemas analizados cada año, datos que comentaremos 
comparativamente con los de las revistas en las próximas páginas. Por lo que respecta al 
número de libros estudiados cada año, vemos que en los cinco primeros del periodo (1939-
1943) se publican solo 14, lo que supone un 15% del total de poemarios analizados en nuestro 
trabajo. En los cinco años siguientes (1944-1948) su número aumenta considerablemente y 
encontramos un total de 41 libros publicados por los autores seleccionados, lo que supone un 
46% de los estudiados (casi la mitad). Finalmente, en los cuatro últimos años del periodo 
(1949-1952) se publican los 35 poemarios restantes, es decir, el 39% de los analizados.  
La evolución, en lo que a los libros se refiere, es clara: empieza el periodo con un número 
bastante escaso de autores y poemarios, en 1944 aumenta significativamente la cantidad de 
libros, poetas y poemas (11 libros en total, número solo superado por los estudiados en 1949) 
y se mantendrá más o menos constante durante el resto del periodo. Dos fechas se revelan, en 
lo que a poemarios estudiados se refiere, como especialmente significativas: la de 1944, año 
en que se pasa de los dos, cuatro o cinco libros de fechas anteriores a los once; y la de 1949, 
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cuando encontramos un total de trece poemarios publicados por los autores seleccionados. 
Habrá que comprobar si esas dos fechas resultan igual de significativas en las revistas. 
 En cuanto a estas, hay que tener en cuenta que cada publicación periódica tiene su propia 
trayectoria, sus altibajos y sus vacíos o ausencias a lo largo del periodo, como se ha podido 
comprobar en el apartado anterior. Lo que ahora nos interesa es ver cómo se van incorporando 
las nueve revistas estudiadas al panorama poético y, sobre todo, en qué años encontramos un 
mayor número de publicaciones periódicas en activo, dentro de las nueve seleccionadas para 
nuestro trabajo. En la tabla que presentamos a continuación recogemos todos los datos rele-
vantes respecto a la aparición de las revistas: cuándo empiezan a publicarse, a qué años co-
rresponden los números analizados, cuántos poemas publican por año, el total de composicio-
nes aportadas por cada revista al conjunto de las estudiadas, y el total de poemas publicados 
anualmente por las distintas publicaciones periódicas en activo en cada momento. En los apar-
tados siguientes analizaremos los datos relativos a los autores y los poemas que aportan las 
revistas a nuestra investigación: ahora queremos centrarnos en la evolución de las fuentes a lo 
largo del periodo: 
Tabla 1: Distribución cronológica de las revistas 
Como se puede observar en la Tabla 1, ninguna de las revistas estudiadas comprende los 
14 años que abarca nuestra investigación. La que aparece más tiempo es Escorial, que inicia 
su andadura en 1940 y la termina en 1950, aunque a partir de 1945, como vimos anteriormen-
te, su periodicidad disminuye, y en 1946 y en 1948 no publica ningún número; sin embargo, 
hay que tener en cuenta que no se trata de una revista de poesía, como lo sería, por ejemplo, 
Garcilaso, ni siquiera de una revista exclusivamente literaria, sino que se trata más bien de 
 
Escorial Corcel Garcilaso Proel Espadaña Cántico La isla El pájaro Platero Total 
1940 40 
        
40 
1941 65 
        
65 
1942 67 11        78 
1943 81 47 129       257 
1944 61 42 273 181 63     620 
1945 10 26 264 137 78     515 
1946 
  
70 13 41     124 
1947 26 
  





43 114 57   226 
1949 68 7 
 
8 64 17 33   197 
1950 10 
   
47 
 
43   100 
1951 
      
27 34 154 215 
1952 
      
20 15 39 74 
Total 428 145 736 356 394 150 180 49 193 2631 
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una publicación cultural en la que las páginas dedicadas a la literatura y, más concretamente, a 
la poesía ocupan una pequeña parte. Por eso, a pesar de que publicaba varios cuadernos al 
año, el número de poemas aportado no es excesivamente grande.  
La segunda revista con una trayectoria más larga, además de ser la más constante, es Es-
padaña, que se publica desde 1944 hasta 1950. En este caso sí se trata de una revista exclusi-
vamente literaria, en la que la poesía ocupa un lugar destacado, por eso es la tercera publica-
ción que más poemas aporta al conjunto de los estudiados en este tipo de fuente. La que reco-
ge el mayor número de poemas, como ya vimos, es Garcilaso, que a pesar de proporcionar 
más de la cuarta parte de los poemas analizados en las publicaciones periódicas solo está pre-
sente en cuatro años del periodo; sin embargo, hay que tener en cuenta que, a pesar de su bre-
ve trayectoria, Garcilaso es la única revista que se dedica casi exclusivamente a la poesía: no 
hay artículos de opinión en ella y, salvo algunos editoriales, no hay tampoco artículos de críti-
ca o que expongan explícitamente su poética.  
Otras revistas que también tienen una andadura relativamente larga son Corcel (seis años, 
aunque no de manera constante, y en los dos últimos publica solo un número), Proel (cinco 
años, los últimos también con altibajos y un notable cambio de estructura, que ya explicamos 
en el apartado de las fuentes) y LIDLR (ocho años, desde 1948 a 1955, aunque nuestro estudio 
solo comprende los cinco primeros). Garcilaso, como dijimos antes, Cántico, EPDP y Plate-
ro son las que tienen una trayectoria más breve: las dos primeras se publican solo durante tres 
años, y las dos últimas durante cuatro (1950 a 1954), aunque en nuestro trabajo solo analiza-
mos sus dos primeros años de andadura. 
Por lo que respecta a la sucesiva aparición de las revistas, vemos que se distribuyen de 
manera más o menos uniforme: entre 1939 y 1943 aparecen las tres primeras (Escorial, Cor-
cel y Garcilaso), entre 1944 y 1948 las tres siguientes (Proel, Espadaña y Cántico), y en los 
últimos cuatro años del periodo las tres últimas (LIDLR, EPDP y Platero). Teniendo en cuen-
ta que no hay ningún año en el que coincidan las nueve, resulta interesante comprobar que, de 
nuevo, las fechas de 1944 y 1949 son aquellas en las que encontramos un mayor número de 
revistas en activo: cinco (Escorial, Corcel, Garcilaso, Proel y Espadaña) y seis (Escorial, 
Corcel, Proel, Espadaña, Cántico y LIDLR) respectivamente. El resto de los años, salvo en 
1945 que encontramos las mismas que en 1944, el número de revistas oscila entre una (1940-
1941), dos (1942, 1951 y 1952), tres (1943, 1946 y 1950) y cuatro (1947 y 1948). 
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A la vista de los datos cuantitativos se puede apreciar, por tanto, cierta similitud en la 
evolución cronológica de los dos tipos de fuentes estudiadas. Sin embargo, los datos así pre-
sentados no son tan reveladores como cuando se analiza la proporción de libros y revistas 
analizados cada año. Al calcular el porcentaje anual para cada tipo de fuente y trazar la trayec-
toria cronológica de ambas vemos que, salvando las distancias, la evolución es mucho más 
parecida de lo que cabría esperar en un principio. Presentamos a continuación un gráfico que 
refleja esas trayectorias y que incluye el porcentaje de libros y revistas correspondiente a cada 
año del periodo estudiado. Hay que tener en cuenta, a la hora de comentarlo, que mientras los 
poemarios publicados entre 1939 y 1952 sumarán un total de 100%, el caso de las revistas es 
diferente, ya que se publican a lo largo de varios años y el porcentaje refleja cuántas coinciden 
en un determinado momento. También hay que tener presente que el peso de un libro y una 
revista en el conjunto de cada tipo de fuente es muy distinto: mientras que cada revista repre-
senta aproximadamente el 11% de todas las estudiadas, cada poemario representa menos del 




Gráfico 1: Aparición cronológica de las fuentes 
Lo primero que salta a la vista es que, a pesar de las diferencias, la evolución de ambos 
tipos de fuentes es muy similar. Así, vemos que en los primeros años el incremento en libros 
y revistas es muy lento, aumenta ligeramente en 1943 y experimenta un gran cambio en 1944: 
ese año se publican el 12% de los poemarios estudiados y coinciden el 54% de las revistas. 
Después, salvando el año 1945 en que se mantiene el número de revistas, vemos como des-
cienden ambos tipos de fuentes y cómo en 1947 aumentan de nuevo ambas. En 1948 las revis-
1939 1940 1941 1942 1943 1944 1945 1946 1947 1948 1949 1950 1951 1952 
Libros 1% 6% 2% 2% 4% 12% 9% 7% 10% 8% 14% 9% 6% 10% 
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tas se mantienen estables, mientras que los poemarios descienden ligeramente. Y en 1949 
ambos tipos de publicaciones alcanzan su máximo valor en todo el periodo: se publica el 14% 
de los poemarios estudiados y coinciden el 67% de las revistas. Después ambos tipos vuelven 
a disminuir y en el último año del periodo, mientras las revistas se mantienen estables, los 
poemarios vuelven a aumentar. 
Aun teniendo en cuenta que se trabaja sobre una selección de libros, autores y revistas, 
creemos que esta primera aproximación a la evolución de las fuentes resulta reveladora. Haría 
falta incluir un mayor número de publicaciones, sobre todo de revistas, dada su proliferación 
en la inmediata posguerra, para saber si esa evolución es común a todo el periodo, pero en 
cualquier caso hay dos datos que creemos que son válidos y significativos, a pesar de lo limi-
tado de la muestra: el primero, que en los cinco años iniciales del periodo se produce una es-
pecie de «lento despertar», de vuelta a la normalidad en la que las publicaciones van aumen-
tando muy poco a poco, mientras que a partir de 1944 la vitalidad del panorama literario pare-
ce haberse estabilizado y se mantendrá constante, en líneas generales, durante el resto del pe-
riodo. Y el segundo dato a tener en cuenta es la aparición de dos fechas significativas, al me-
nos en lo que a presencia de fuentes se refiere: 1944 y 1949, fechas que habrá que tener pre-
sentes a la hora de ver los resultados del análisis métrico para comprobar si en esos años se 
produce algún cambio formal significativo que complemente los vistos en este apartado. 
2.3. Evolución cronológica de los autores 
Es este apartado queremos analizar, fundamentalmente, tres aspectos: en primer lugar, 
nos parece importante valorar la presencia de los distintos autores estudiados a lo largo del 
periodo. En segundo lugar, hay que tener también en cuenta el número de autores que aporta 
cada una de las revistas y cuáles de ellos son más relevantes, tanto por su significación propia 
como por su presencia constante a lo largo del periodo. Finalmente, y siguiendo la línea del 
apartado anterior, veremos cómo se van incorporando los autores estudiados y los de las re-
vistas al panorama literario y comprobaremos las similitudes y diferencias entre las distintas 
fuentes, además de comparar estos aspectos con los vistos en el apartado anterior.  
A la hora de analizar la presencia de los autores seleccionados para nuestro estudio a lo 
largo del periodo, existen varios enfoques posibles: por un lado, se podría partir del número 
de poemarios y tener en cuenta quién publica más y durante cuántos años lo hace; por otra 
parte, se podría tomar como punto de referencia su aparición en las revistas analizadas, ver 
con cuántas colabora cada autor y con qué constancia lo hace. Sin embargo, ambos puntos de 
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vista son parciales, sobre todo teniendo en cuenta que nuestro trabajo se basa en una selección 
de autores, libros y revistas; teniendo eso en cuenta, hemos optado por combinar ambos enfo-
ques y elaborar una tabla (incluida en los apéndices) donde se recoge el número de libros es-
tudiados de cada autor y los años en que los publican, el número de revistas con las que cola-
bora y los años en que lo hacen, y el número de años que aparecen en nuestro estudio con 
poemarios, con colaboraciones en las revistas y en total. A la hora de ordenar la tabla hemos 
optado por hacerlo en función de este último dato, ya que lo que buscamos es ver qué autores 
están más presentes a lo largo del periodo; el resultado varía si se ordena en función de otros 
datos, como el número de poemarios o de revistas con las que colabora cada autor. En cual-
quier caso, en el siguiente gráfico se puede valorar la presencia de los autores a lo largo del 




Gráfico 2: Presencia de los autores en el periodo 
Como se puede apreciar en el Gráfico 2, si atendemos al número total de años en los que 
publican poemas, el autor que está más presente a lo largo del periodo es Luis Felipe Vivanco, 
quien aparece por primera vez en 1940 con Tiempo de dolor y aparecerá de manera constante 
en las revistas hasta 1951 (a excepción del año 1946); sin embargo, solo publica dos poema-
rios en todo el periodo y colabora con seis de las nueve revistas estudiadas
11
. El segundo autor 
más presente en los catorce años que abarca nuestro trabajo es Gerardo Diego, quien es tam-
bién el que más poemarios publica (once en total) y quien colabora con más revistas: es el 
único autor que aparece en las nueve estudiadas. Por lo que respecta al número de años en que 
                                                 
11
 Incluimos en la sección de tablas de los apéndices una en la que se recogen, cronológicamente, las colabora-
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encontramos poemas de Gerardo Diego, son diez (está ausente en 1939, 1946, 1947 y 1950). 
García Nieto le iguala en lo que a años se refiere (no encontramos poemas suyos en 1939, 
1941, 1942 ni 1952). Ridruejo, Nora y Crémer aparecen en nueve de los catorce años estudia-
dos; Bousoño y Hierro, en ocho, e Hidalgo, Morales y Panero lo hacen el siete.  
El resto de autores está menos presente, ya que ninguno alcanza la mitad de años que 
comprende nuestro estudio: Celaya, Otero, Valverde y Rosales, seis años; Labordeta, Cirlot, 
Figuera, Molina y García Baena, cinco; Aleixandre, Crespo y Caballero Bonald, cuatro; Gaos, 
tres; Alonso, dos y Grande, uno. En cuanto a la colaboración con las revistas, como ya diji-
mos el único que publica poemas en las nueve estudiadas es Gerardo Diego. El resto colabora 
con seis de ellas (Bousoño, Aleixandre, Hidalgo, Vivanco y Valverde), cinco (Celaya, García 
Nieto, Hierro, Nora, Morales, Otero, Gaos y Panero), cuatro (Crémer, Labordeta, Cirlot y Mo-
lina), tres (Ridruejo, Crespo y Alonso), dos (Figuera, García Baena y Caballero Bonald), una 
(Rosales) o ninguna (Grande).  
¿Qué conclusiones podemos extraer de estos datos? En primer lugar, que las revistas se-
leccionadas ayudan no solo a completar el panorama poético de la investigación, sino a com-
probar la mayor o menor actividad de los poetas seleccionados a lo largo del periodo, ya que 
gracias a ellas vemos que autores como Vivanco, que solo publican libros al principio y al 
final de la década de 1940, colaboran de manera constante con las publicaciones periódicas. 
En segundo lugar, que los autores que están más presentes a lo largo de todo el periodo son, 
en líneas generales, aquellos que publican poemarios en los primeros años de posguerra: Vi-
vanco (1940), Diego (1940), García Nieto (1940), Ridruejo (1939), etc. Igualmente, aquellos 
que empiezan a publicar más tarde, en torno a 1943-1945 (Nora, Crémer, Hidalgo, Morales, 
Celaya, etc.) suelen estar presentes hasta el final del periodo, es decir, hasta 1950-1952, ya sea 
en libros o en revistas. Las únicas excepciones son Morales y Panero, cuya última aparición 
data de 1949, y, las más llamativas, Gaos, que no aparece después de 1947, y Dámaso Alonso, 
cuya aparición se limita a los años 1943 y 1944.  
Hablamos en todo momento, conviene recordarlo, de poemas: no incluimos en nuestro 
estudio los artículos, ya sean científicos o de crítica poética. Pero, aun así, no deja de resultar 
llamativa la abrumadora presencia de Gerardo Diego en la poesía de posguerra, tanto con li-
bros propios como con colaboraciones en las revistas (así como con prólogos a libros, crítica 
literaria, etc.), sobre todo frente a sus dos compañeros de generación, Aleixandre y Alonso, 
quienes publican muchos menos libros (cuatro y dos respectivamente, muy lejos de los once 
de Diego) y colaboran con menos revistas (seis, Aleixandre; tres, Alonso). Y es casi inevita-
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ble preguntarse, a la vista de estos datos (y más aún cuando valoremos el número de poemas 
aportados por cada uno, o las variantes métricas que aportan los poemas de los distintos auto-
res) por qué la crítica suele pasar por alto la figura de este autor clave de la poesía española, 
haciendo hincapié en el magisterio de sus dos compañeros generacionales y mencionando 
solo de pasada, en el mejor de los casos, la figura de Gerardo Diego. Sobre su importancia en 
la guía y apoyo a jóvenes poetas (como Hierro e Hidalgo, sin ir más lejos) o sobre su inicial 
rechazo y posterior reconocimiento por algunos poetas postistas (como Crespo), volveremos 
más adelante. Baste ahora, como anticipo a estas cuestiones, los datos mencionados y las pre-
guntas que suscitan. 
El segundo aspecto relevante, a nuestro entender, en lo que a autores se refiere, es cuán-
tos aportan las revistas a nuestra investigación. Como se puede comprobar en el índice de 
autores de las revistas que aparece en los apéndices, en total aparecen en ellas 397, de los que 
habría que descontar los seleccionados que colaboran con ellas; las revistas aportan, por tanto, 
372 autores, pero ¿en qué proporción lo hacen? El Gráfico 3 muestra el porcentaje de autores 
que colaboran con cada revista: 
 
Gráfico 3: Autores de las revistas 
Lo primero que cabe destacar es que, a diferencia de lo que podría esperarse, una mayor 
trayectoria no implica un mayor número de colaboradores. Así, vemos que Escorial, que se 
publica casi sin interrupción desde 1940 a 1950, solo recoge en sus páginas al 18% de los 
autores (70 en total), mientras que Garcilaso, que se publica solo tres años y medio, es la re-
vista que más autores acoge en sus páginas: un 36% (142 poetas). Le sigue Espadaña, con un 
35% (140), LIDLR, con un 23% (91), y Proel y Platero, con un 19% (75 autores). Las que 
menos autores recogen son Cántico, Corcel y EPDP con un 14% (54), 11% (44) y 6% (24), 
respectivamente. Vemos, por tanto, que el número de años de vida de la revista no es directa-
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mente proporcional al número de colaboradores: esto se comprueba no solo en el caso de 
Garcilaso, que ya mencionamos, sino también al comparar EPDP y Platero, revistas que solo 
comprenden los dos últimos años del periodo estudiado y que presentan una diferencia nota-
ble en cuanto a poetas incluidos en sus números.  
Otro aspecto a tener en cuenta en relación a los autores de las revistas es, precisamente, 
qué poetas aparecen en ellas que no están dentro de los seleccionados. En este sentido, las 
nueve revistas amplían notablemente el marco de nuestra investigación, pues en sus páginas 
encontramos a poetas muy diversos, desde la Generación del 98 hasta poetas en el exilio. Así, 
de la generación del 27, junto con los tres seleccionados, encontramos a Adriano del Valle, 
que colabora con Escorial en 1940, 1942 y 1949; con Garcilaso en tres números de 1945, y 
con Cántico y Platero en 1949 y 1951, respectivamente. Corcel será la primera en publicar 
unos poemas de Federico García Lorca y lo hará en dos ocasiones, en 1943 y 1944; también 
lo hará Espadaña en 1944. Será de nuevo Corcel la primera en publicar poemas de Jorge Gui-
llen y Luis Cernuda en 1945. Ese mismo año, Proel recogerá poemas del primero de los poe-
tas, y volverá a hacerlo en 1947, al igual que Espadaña; a Cernuda, sin embargo, solo volve-
mos a encontrarlo en Cántico en 1948. De Rafael Alberti publicará algunos poemas Platero 
en 1952, y de Miguel Hernández lo harán Espadaña en 1945 y 1947, y La isla de los ratones 
en 1948. 
Pero también encontramos en las revistas a poetas de generaciones anteriores. Juan 
Ramón Jiménez, por ejemplo, publica en Corcel en 1944 y 1945, en Proel en 1945, en Espa-
daña en 1949, en La isla de los ratones en 1950 y en Platero —revista a la que prestará un 
gran apoyo, llegando incluso a enviarles dinero en alguna ocasión— en 1951. También se 
publican poemas de Antonio Machado en dos ocasiones, la primera en Escorial en 1943 y la 
segunda en Espadaña en 1949. Su hermano, Manuel Machado, colabora en cinco ocasiones 
con Escorial (tres en 1942 y dos en 1944), y en una con Garcilaso (1944) y Proel (1945). Y 
de Unamuno encontramos algunos poemas en Espadaña en 1949. 
Por último, y por lo que a nombres propios se refiere, conviene mencionar, aunque sea en 
una simple enumeración, algunos poetas que encontraremos a lo largo de todo el periodo, 
como Juan Ramón Jiménez y Adriano del Valle, cuya presencia en las revistas acabamos de 
comentar, o Carlos Edmundo de Ory, a quien no pudimos incluir en nuestro estudio, ya que 
no publica ningún poemario hasta la década de los sesenta, aunque su actividad literaria em-
pezase mucho antes. Enumeramos a continuación, por orden alfabético, treinta autores que 
aparecen de manera constante en los trece años que comprenden las revistas, ya que confor-
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man en cierta medida, junto con los veintiséis seleccionados para nuestro trabajo, el panorama 
poético de estos años: José Javier Aleixandre, Manuel Alonso Alcalde, Marcelo Arroita-
Jáuregui, José Luis Cano, Demetrio Castro Villacañas, Camilo José Cela, Carmen Conde, 
Jaime Delgado, Eugenio Frutos, Jesús Juan Garcés, Salvador Jiménez, Rafael Laffón, Charles 
David Ley, Pedro Lezcano, Luis López Anglada, Leopoldo de Luis, Julio Maruri, Rafael 
Montesinos, Federico Muelas, José Antonio Muñoz Rojas, Arcadio Pardo, José María Pemán, 
Salvador Pérez Valiente, Pedro Pérez-Clotet, Rafael Romero Moliner, Juan Ruiz Peña, Carlos 
Salomón, Rafael Santos Torroella y Enrique Sordo. 
Finalmente, y antes de pasar a comentar la evolución cronológica de los poemas, quere-
mos hacer un breve comentario sobre la incorporación de los autores, tanto de los libros como 
de las revistas, al panorama literario que comprende nuestro estudio. Empezaremos en este 
caso por las revistas, ya que en ellas aparecen 397 de los 398 que abarca nuestro trabajo, para 
pasar después a comparar su evolución con la de los 26 autores seleccionados. En el Gráfico 4 
vemos cómo van apareciendo los autores de las revistas: 
 
Gráfico 4: Evolución de los autores de las revistas 
Las tres líneas que muestran la evolución de los autores de las revistas hacen referencia a 
los aspectos que queremos comentar: la primera muestra la presencia de los poetas seleccio-
nados en las publicaciones periódicas; la segunda, la aparición de otros autores; y la última, el 
total de autores que encontramos cada año en las revistas. De nuevo, se puede observar que 
los tres primeros años son aquellos en los que encontramos los valores más bajos de todo el 
periodo, mientras que en 1943 se incrementa notablemente el número de autores (casi se du-
plica el de los seleccionados, mientras que el de otros autores se quintuplica y el total de auto-
1940 1941 1942 1943 1944 1945 1946 1947 1948 1949 1950 1951 1952 
Autores estudiados 8% 8% 23% 42% 58% 58% 35% 27% 46% 62% 46% 62% 19% 
Otros autores 1% 2% 3% 16% 32% 28% 11% 10% 19% 17% 15% 20% 13% 
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res es cuatro veces mayor que el año anterior). Ese aumento en el número de poetas en activo 
en las revistas estudiadas continúa en 1944, año en que alcanzan su máximo valor tanto el 
número de otros autores (28%) como el de autores totales (38%); el de autores seleccionados, 
en cambio, aunque aumenta bastante y alcanza uno de sus valores más altos este año y el de 
1945 (58 %), no supera la cifra de 1949 y 1951 (62%).  
La evolución posterior a 1945, por el contrario, es bastante similar: disminuyen paulati-
namente entre 1945 y 1947, vuelven a aumentar en 1948, disminuyen en 1950, aumentan de 
nuevo en 1951 y vuelven a descender en 1952. La única discrepancia que hallaríamos sería la 
de 1949, año en que la presencia de los autores seleccionados aumenta, alcanzando su valor 
más alto del periodo, mientras que los otros autores y el total de poetas de las revistas dismi-
nuye respecto al año anterior. En cualquier caso, se puede comprobar que la evolución es si-
milar a la de las fuentes estudiadas y que, de nuevo, las fechas de 1944-1945 y 1948-1949 
adquieren relevancia en el conjunto del periodo. ¿Evoluciona la presencia de los poetas selec-
cionados en los libros de manera similar a como lo hacen en las revistas? El Gráfico 5 mues-
tra que, a grandes rasgos, así es: 
 
Gráfico 5: Evolución cronológica de los autores 
No nos vamos a detener a comentar por extenso este último gráfico relativo a los autores, 
ya que, como se puede apreciar en los datos que incluye, la evolución es, a grandes rasgos, 
similar en los libros y las revistas, al menos por lo que a los autores estudiados se refiere. 
Cambia el valor numérico, es decir, la proporción de los poetas seleccionados que publican 
libros cada año, en general menor que su presencia en las revistas, pero la evolución cronoló-
gica no difiere mucho: nuevamente vemos que en los primeros años del periodo la presencia 
1939 1940 1941 1942 1943 1944 1945 1946 1947 1948 1949 1950 1951 1952 
Libros 4% 19% 4% 8% 12% 31% 31% 19% 23% 27% 42% 27% 19% 31% 
Revistas 0% 1% 3% 4% 19% 34% 30% 13% 12% 21% 19% 16% 17% 14% 
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de autores es escasa (con la salvedad de 1940, en que encontramos un 19% de los poetas, es 
decir, cinco de los seleccionados), aumenta considerablemente en 1944 y 1945, años que, jun-
to con 1952, alcanza uno de sus valores más altos, disminuye en 1946 y 1946 y vuelve a au-
mentar en 1948, para llegar al 42% en 1949 (un total de once poetas), el valor más alto del 
periodo, disminuir en 1950 y 1951, y volver a aumentar en 1952.  
La evolución cronológica es, por tanto, y salvo pequeñas discrepancias (la de 1940, por 
ejemplo, o en el caso de los libros el aumento en los últimos años del periodo, mientras que en 
las revistas disminuyen los autores esos años), muy similar en los dos tipos de fuentes. Resul-
ta significativo, a nuestro entender, que a pesar de las diferencias señaladas, y teniendo en 
cuenta, además, que, como vimos antes, el porcentaje de colaboradores con las revistas no 
está directamente relacionado con la duración de su trayectoria editorial, haya unas fechas que 
se revelan como significativas en lo que a la reunión de autores se refiere: nos referimos a las 
de 1944-1945 y a las de 1948-1949. Hemos visto que esos años son relevantes en la aparición 
de fuentes y autores: en el último apartado de esta introducción veremos que ocurre lo mismo, 
una vez más, con el número de poemas estudiado.  
2.4. La evolución cronológica de los poemas 
Un primer punto a tener en cuenta es el hecho de que la proporción de poemas aportados 
a la investigación por los libros y las revistas es muy similar: 2865 los primeros, repartidos a 
lo largo de catorce años, 90 poemarios y 26 autores; y 2631 las revistas, repartidos a lo largo 
de 13 años (ninguna de las seleccionadas se publicaba en 1939), nueve revistas y 372 autores. 
La proporción, por tanto, es bastante equilibrada en lo que a textos se refiere, pues los libros 
aportan el 52% de los 5496 poemas analizados, y las revistas el 48% restante.  
En el caso de los autores, en cambio, como vimos en el apartado anterior, es mucho ma-
yor la contribución de las revistas y creemos que en eso reside, en gran medida, su valor: la 
combinación de ambos tipos de fuentes nos permite tener una muestra amplia y, creemos, 
representativa no solo de los poetas que la crítica ha considerado claves en este periodo, sino 
también de muchos otros que se consideran secundarios, o que, siendo importantes, no publi-
can libros hasta la siguiente década, o incluso aquellos que han caído en el olvido. Pero cabe 
preguntarse qué proporción de poemas corresponde a cada poeta dentro del conjunto de los 
estudiados en los libros, y qué proporción aporta cada revista a los estudiados en las publica-
ciones periódicas. Empecemos analizando el caso de los poetas a través del Gráfico 6 que 
incluimos en la página siguiente.  
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Este gráfico circular muestra el porcentaje de poemas que aporta cada uno de los autores 
seleccionados al total de los analizados en los libros. Teniendo en cuenta la importancia de la 
figura de Gerardo Diego tanto en el número de poemarios publicados, como en sus colabora-
ciones con las revistas y su presencia constante a lo largo del periodo, no resulta sorprendente 
comprobar que es el poeta que más composiciones aporta a nuestra investigación: él solo re-
presenta un 13% de los poemas analizados en los libros, tantos como suman los de Molina, 
Labordeta, Valverde, Rosales, Vivanco, Cirlot, Caballero y Grande juntos. El segundo autor 
con un volumen mayor de textos analizados es Ridruejo, quien publica siete libros y propor-
ciona un 12% de poemas a nuestro trabajo. Le siguen García Nieto con un 8 % de los poemas 
estudiados y cinco poemarios; Celaya, con un 7% y nueve libros; Hierro y Aleixandre, ambos 
con 6% y cuatro poemarios; Figuera, con un 5% y tres libros; Crespo, Gaos, Panero e Hidal-
go, todos con un 4% y tres poemarios, excepto Panero de quien analizamos dos. Otero y Mo-
rales aportan un 3% de poemas cada uno, repartidos en tres libros. Y el resto de autores (doce 
en total, casi la mitad de los seleccionados) proporcionan un 2% o un 1%, como se aprecia en 
el gráfico, recogidos en tres (Crémer, Nora, Labordeta, Cirlot), dos (Vivanco, Valverde, Mo-
lina, Alonso, Rosales) o un libro (García Baena, Caballero Bonald, Grande).  
Hemos calculado la aportación de cada uno de los autores seleccionados partiendo del 
número de poemas analizados en los libros, sin tener en cuenta los que publican en las revis-
tas, ya que esos los incluimos en el cómputo de las publicaciones periódicas. Sin embargo, 
hemos considerado oportuno ofrecer los datos concretos del número de poemas analizados de 
cada autor, tanto en los poemarios como en las revistas, y para ello incluimos la tabla corres-
pondiente en los apéndices. En el caso de las revistas, además, incluimos el número total de 
poemas publicados en ellas y el número de poemas nuevos, es decir, descontamos los poemas 
que aparecen en los libros y también los que ya han publicado previamente en otras revistas. 
El resultado final varía en algunos casos, pero no son cambios tan significativos como para 
que alteren sustancialmente los que muestran el gráfico que acabamos de comentar. A grandes 
rasgos las cifras se mantienen, aumentando o disminuyendo un 1% como mucho, pero la po-
sición de los quince primeros autores no varía, salvo en el caso de Gaos que se situaría por 
detrás de Panero e Hidalgo.    
Ya hemos visto el peso de los distintos autores estudiados dentro de nuestro trabajo, y 
habrá que tener en cuenta esos datos a la hora de valorar los resultados del análisis métrico 
que veremos a lo largo de este capítulo. En cuanto a la proporción de poemas que aporta cada 
revista, queda reflejado en el Gráfico 7: 
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Gráfico 7: Reparto de los poemas entre las revistas 
Una vez más, y como ya sucedió en el caso de los autores, Garcilaso es, a pesar de su 
breve trayectoria, la revista poética que más peso tiene en nuestro trabajo, igualando ella sola 
la proporción de textos aportados por Platero, LIDLR, Cántico, Corcel y el EPDP juntas: un 
28%. El otro 45% de los poemas analizados se reparte, de manera bastante equitativa, entre 
Escorial, Espadaña y Proel, tres de las revistas con una trayectoria más dilatada dentro del 
periodo que abarca nuestro estudio. Habrá que tener en cuenta estos datos, sobre todo, a la 
hora de ver cómo evoluciona cronológicamente el número de poemas en las revistas; también, 
claro está, al interpretar los resultados del análisis métrico, pero en ese caso, como iremos 
realizando una comparación de la evolución individual de cada una de las revistas, no corre-
remos el riesgo de que las características formales de Garcilaso enmascaren, de alguna mane-
ra, la del resto de las publicaciones periódicas. 
Volviendo al reparto de poemas entre los libros y las revistas, su distribución a largo del 
periodo no resulta, en cambio, igual de homogénea y, dependiendo del año, veremos que es 
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Gráfico 8: Proporción libros - revistas cronológica 
Así, se puede observar que en los años 1939, 1940, 1942, 1946, 1947, 1949, 1950 y 1952 
es mucho mayor la proporción de poemas aportados por los libros que por las revistas; en 
cambio, en los años 1943, 1945 y 1951 son estas últimas las que aportan mayor número de 
poemas, siendo especialmente significativa la diferencia en los años 1943 y 1945 que, proba-
blemente, se deba a la presencia de la revista Garcilaso, cuya importancia en esos años aca-
bamos de mencionar. Finalmente, en 1941, 1944 y 1948 la aportación de ambos tipos de fuen-
tes es muy similar. En líneas generales, se puede apreciar en la evolución cronológica de las 
fuentes que es mayor, casi siempre, el número de poemas analizados en los libros que en las 
revistas, aunque hay años en los que la proporción se equilibra.  
Lo importante, a nuestro entender, es tener siempre presente que los dos tipos de fuentes 
utilizados son muy diferentes entre sí, además de ser distintos también unos libros de otros y 
unas revistas de otras. Esta variedad en el número de poemas publicados cada año, o el núme-
ro de autores estudiado, o la cantidad de poemas que hay en cada libro son un reflejo de los 
rasgos individualizadores de los documentos analizados, y es importante recordarlo para valo-
rar en su justa medida los resultados globales del análisis y para interpretar correctamente 
aquellas coincidencias formales que puedan constituir una pauta o tendencia dentro del perio-
do. Dicho de otro modo, precisamente la variedad de fuentes estudiadas y su diversidad es lo 
que da valor y validez, en nuestra opinión, a los rasgos formales comunes que se aprecian en 
el conjunto de los poemas analizados.   
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En este sentido, resulta muy llamativo comprobar que, a pesar de las diferencias que aca-
bamos de ver, analizadas en conjunto la evolución de los libros y las revistas presentan más 
coincidencias que discrepancias. Centrándonos ahora exclusivamente en la evolución del 
número de poemas analizados cada año en los dos tipos de fuentes, vamos a ver cómo, en 
líneas generales, el incremento o disminución de ambos siguen el mismo camino y, lo que es 
más importante, los cambios más significativos se producen en los mismos años del periodo. 
En este sentido, la evolución no es muy diferente a la que vimos en referencia a las fuentes y 
los autores. El Gráfico 9 muestra la evolución cronológica de la proporción de poemas de los 




Gráfico 9: Evolución cronológica de los poemas 
En primer lugar, cabe destacar la similitud entre las líneas que reflejan la evolución de los 
libros (línea azul) y la de las revistas (línea roja). Aunque no es idéntica y hay algunos años 
(como 1943, 1947, 1948, 1949, 1951 y 1952) en que los textos aumentan en las revistas y 
disminuyen en los libros, o viceversa, se puede apreciar cómo, a grandes rasgos, la evolución 
de los poemas sigue la misma trayectoria en ambos tipos de fuentes. Así, en los cuatro prime-
ros años del periodo encontramos los valores más bajos en cuanto a la proporción de los poe-
mas estudiados (en sintonía con lo que vimos en los apartados anteriores): entre un 2% y un 
5% en los libros, y entre un 0% y un 3% en las revistas. El periodo que va de 1943 a 1945 es 
en el que más proporción de poemas se publican en las revistas, debido en gran medida a la 
presencia de Garcilaso, ya que en esos tres años se publica el 54% del total de poemas estu-
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 Los porcentajes se han calculado dividiendo el número de poemas analizados cada año entre el número total 
de poemas aportados por los libros, las revistas o ambos tipos de fuentes. 
1939 1940 1941 1942 1943 1944 1945 1946 1947 1948 1949 1950 1951 1952 
Libros 4% 4% 2% 5% 3% 19% 7% 6% 10% 8% 13% 8% 5% 6% 
Revistas 0% 2% 2% 3% 10% 24% 20% 5% 5% 9% 7% 4% 8% 3% 
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diados en las publicaciones periódicas. Aunque pudiera parecer que la evolución de los libros 
es muy diferente, no lo es tanto si se tiene en cuenta que el año 1944 es el que más número de 
poemas se analizan en ambos tipos de fuentes y que en los años siguientes se mantendrá un 
volumen de poemas relativamente alto y estable en ambos tipos de publicaciones. Otra fecha 
que resulta significativa es la de los años 1948 para las revistas y 1949 para los libros. En esas 
fechas se alcanzan, respectivamente, los valores más altos del periodo después de los de los 
años ya mencionados.  
En resumen, la evolución cronológica de las fuentes, los autores y los poemas son muy 
similares, tanto en los libros como en las revistas, y perfilan algunos aspectos clave del perio-
do: una lenta reactivación de la vida literaria en la inmediata posguerra (que se verá comple-
mentada por una continuidad con la estética y las formas métricas de los años anteriores a la 
guerra civil, como se verá más adelante); la eclosión de fuentes, autores y poemas en 1944; un 
periodo en el que la vida cultural se estabiliza: disminuye ligeramente, pero no vuelve a los 
reducidos valores de principios de la década; un aumento de nuevo significativo en los años 
1948-1949, y de nuevo cierta estabilidad en los últimos años estudiados, en los que libros y 
revistas varían de manera diferente pero se mantienen, más o menos, en unos valores simila-
res a los de los de 1945-1947. Habrá que tener en cuenta esta evolución a medida que vaya-
mos analizando el panorama métrico, para ver si en esas fechas se producen también cambios 
formales que resulten significativos. 
Antes de pasar a los apartados dedicados a la métrica, cabe aún hacerse algunas pregun-
tas: ¿la evolución paralela de fuentes, autores y poemas no viene marcada, en cierta medida, 
por el número de las primeras? Podemos afirmar, casi con total seguridad, que no es así por 
varios motivos. En primer lugar, y por lo que a las fuentes se refiere, no creemos que sea mera 
coincidencia que los primeros años del periodo sea aquellos en los que coinciden menos auto-
res y revistas literarias, algo que sin duda se explica por las consecuencias de la reciente gue-
rra civil; pero tampoco creemos que sea coincidencia el que la evolución a lo largo de los res-
tantes diez años de nuestro estudio sea similar. En este sentido, hay que tener en cuenta que 
cada revista y cada autor tienen una trayectoria totalmente individualizada e independiente de 
las demás: de ahí que las coincidencias en la evolución de las fuentes, analizadas en conjunto, 
nos parezcan significativas. 
En segundo lugar, el hecho de que un mismo año se estudien más libros no implica, nece-
sariamente, que haya más autores, ya que algunos publican varios poemarios el mismo año 
(como Diego, Alonso, Aleixandre, Ridruejo…). Pero, en cualquier caso, sí es significativo 
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que a partir de 1944 el número de autores que publican cada año, dentro de los seleccionados, 
se mantenga más o menos estable: es otro indicio de que la vida cultural se ha reactivado y no 
decae. En cuanto a las revistas, ya vimos que el número de colaboradores no está directamente 
relacionado ni con la amplitud de su trayectoria, ni con la cantidad de números que publica, 
por lo que las coincidencias en este campo también pueden considerarse, a nuestro entender, 
significativas.  
Y lo mismo sucede con el número de poemas publicados: si se revisa la tabla en la que se 
presentan los poemarios analizados ordenados cronológicamente según su fecha de composi-
ción, se comprobará que a medida que avanza el periodo encontramos más libros, pero estos, 
en líneas generales, suelen ser más breves y contener un menor número de poemas; la evolu-
ción de estos, por lo tanto, si bien se relaciona indudablemente con la de las fuentes estudia-
das, no viene marcada exclusivamente por estas. En el caso de las revistas, como ya vimos, el 
número de poemas publicados depende no solo de las fechas de publicación, sino también de 
la estructura de cada revista y de su propia trayectoria. De ahí que la coincidencia, a grandes 
rasgos, de todos estos aspectos nos parezca un dato a tener en cuenta. 
Por último cabría preguntarse hasta qué punto estos datos pueden considerarse un reflejo 
de los cambios que tienen lugar en la poesía del periodo estudiado, o simplemente coinciden-
cias derivadas de la propia selección de las fuentes y el método de análisis. Como dijimos 
anteriormente, entendemos que el valor de esos resultados es significativo en la medida en 
que lo sea la muestra de poemas analizados. En este sentido, aunque son muchas más las re-
vistas y los autores que publican en este periodo, hemos elegido los que la crítica considera, 
en líneas generales, como los más importantes del periodo. En cuanto a la posibilidad de que 
esas primeras coincidencias sean significativas o no, entendemos que no valen por sí solas 
para establecer una pauta o tendencia formal, pero, como mostrarán este capítulo y los si-
guientes, los diferentes niveles de análisis coinciden en marcar esas dos fechas, 1944-1945 y 
1948-1949, como años clave en los que parece eclosionar o emerger una serie de cambios que 
seguramente se han ido gestando a lo largo de los años precedentes. 
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3. EVOLUCIÓN MÉTRICA GENERAL 
La estructura de este apartado será, a grandes rasgos, la que utilizaremos para todos los de 
este capítulo, salvo el dedicado a las conclusiones. Empezaremos presentando los datos globa-
les, es decir, la proporción de poemas que representan cada una de las variantes, primero en 
total y después comparando esos resultados en los libros y las revistas; en el caso de estas 
últimas, se presentarán primero los datos de todas ellas juntas, y después de cada revista con-
creta comparándolas entre sí. Una vez finalizado ese análisis global, procederemos a estudiar 
esas mismas variantes, pero esta vez con un enfoque cronológico; en este caso, además, in-
cluiremos los datos de los poemarios y su evolución a lo largo del periodo. Cerraremos el 
apartado, al igual que el anterior, con un breve resumen de las principales conclusiones que se 
pueden extraer de este análisis general. 
3.1. Datos globales  
Como ya explicamos en la primera parte de este trabajo, los poemas se clasifican, desde 
el punto de vista métrico, en dos categorías generales: versificación regular y versificación 
irregular. La primera, a su vez, se subdivide en poemas isométricos y polimétricos, y la se-
gunda en poemas fluctuantes y verso libre. A medio camino entre ambas estarían los poemas 
semilibres que, a efectos prácticos y dado su reducido volumen, englobaremos de aquí en ade-
lante en el conjunto de la versificación irregular, ya que la mayoría de los poemas incluidos 
en esta categoría están más cerca de los poemas irregulares que de los regulares. 
3.1.1. Versificación regular vs. Versificación irregular 
Uno de los primeros aspectos destacables al cotejar la clasificación métrica de los poemas 
en su conjunto es el claro predominio de la versificación regular frente a la irregular. En el 
conjunto de los 5496 poemas analizados, casi el 90% de ellos son regulares, como muestra el 
siguiente gráfico: 
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El 88% de versificación se corresponde con 4823 poemas, mientras que el 12% restante 
—en el que se engloban los poemas semilibres, fluctuantes y libres— supone 673 composi-
ciones
13
. Ese claro predominio de la versificación regular en el conjunto de los poemas estu-
diados es algo que se mantendrá, a grandes rasgos, a lo largo del periodo, aunque esos datos 
se irán matizando con el estudio de la evolución cronológica y al comparar las distintas fuen-
tes. En cualquier caso, consideramos que resulta significativa la escasez de versificación irre-
gular, algo que se apreciará también en el estudio cronológico.  
Aunque pueda parecer que estos datos son engañosos ya que se ha incluido dentro de la 
métrica regular un tipo de poema (lo que denominamos silva 3) que podría considerarse semi-
libre y, por tanto, estar dentro de la poesía irregular, el total de poemas que suma esa categoría 
es solo de 112, lo que constituye un 2% del total de poemas estudiados; si se sumara esa can-
tidad a la versificación irregular solo elevaría esta al 14% del total de poemas estudiados, lo 
que no supone una gran variación respecto a los datos presentados en el gráfico anterior. Por 
lo que respecta a la silva 2, que sería mucho más difícil de clasificar como semilibre, supone 
solo un 4% del total de textos analizados, por lo que incluso si se sumara esa categoría a la 
versificación irregular (algo que, por otra parte, no tendría sentido dadas las características de 
esos poemas, ya explicadas en la primera parte de la tesis) esta seguiría suponiendo solamente 
un 18%. Si el impacto de esos dos tipos de poemas es pequeño en el conjunto de textos anali-
zados, en la evolución cronológica es aún menor, porque se reparten a lo largo de 14 años, 9 
revistas y 90 poemarios. Aun así, hemos considerado oportuno dedicar un apartado a los tres 
tipos de silvas en el estudio de estrofas más usadas a lo largo del periodo, con ejemplos y aná-
lisis de poemas concretos, no solo por resultar interesante comparar las distintas variantes 
mencionadas y su evolución, sino también porque, como se verá a lo largo del capítulo, es una 
de las variantes polimétricas más utilizadas en el periodo que abarca nuestro estudio. 
¿Varía sustancialmente ese predominio de la métrica regular en las distintas fuentes estu-
diadas? En principio podemos afirmar que no, aunque para tener una visión clara de este as-
pecto habrá que enfocar el estudio comparativo desde diferentes ángulos. En primer lugar, 
veamos qué proporción representa cada variante en el conjunto de poemas analizados en los 
libros y las revistas, y su relación con el balance global: 
                                                 
13
 En los apéndices se incluyen las tablas con los datos numéricos de todos los aspectos métricos que se tratarán 
en este capítulo, agrupadas en tres apartados: las tablas con los datos globales, las correspondientes al conjunto 
de los poemas analizados en las revistas, y las de los textos estudiados en los libros. Todos los gráficos que se 
incluyen en este capítulo se han elaborado a partir de dichas tablas. 
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Gráfico 11: Versificación regular e irregular en libros y revistas 
Como se puede apreciar en este gráfico, las diferencias entre los distintos tipos de fuentes 
y el resultado global es mínima: un 86% de los poemas analizados en los libros son regulares, 
solo un 2% menos que los resultados globales, y un 3% que los de las revistas. Estas, por tan-
to, son ligeramente más «conservadoras» en cuanto a la métrica, pero la diferencia es muy 
pequeña, solo un 3%, lo que supone unos resultados muy homogéneos en los dos tipos de 
fuentes. Hay que tener en cuenta, no obstante, que esos datos se irán matizando al estudiarlos 
cronológicamente y podremos ver una mayor variedad y una menor uniformidad que en los 
datos globales, aunque se mantendrá esa tendencia conservadora de las revistas (al menos las 
de la primera mitad del periodo) y una mayor innovación en los libros, sobre todo a medida 
que avance la década de los cuarenta, como veremos en el apartado siguiente.  
Esa innovación, en cualquier caso, no será constante ni se dará en todos los autores por 
igual, pues cada uno tiene su propia trayectoria y, a excepción de Labordeta que compone los 
tres libros incluidos en este trabajo en versificación irregular, es frecuente que incluso aque-
llos que tienen algunos libros con una importante proporción de formas irregulares tengan 
otros en los que predomina la métrica regular. Pero veremos con más claridad la evolución de 
los libros en el apartado del análisis cronológico, tanto en conjunto como individualmente. 
Ahora, y antes de pasar a analizar brevemente las revistas, queremos hacer una pequeña men-
ción de la presencia de versificación regular e irregular en los distintos autores.  







General Libros Revistas 
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Ya vimos en el apartado anterior qué autores aportaban más libros y poemas a nuestra in-
vestigación, y quiénes estaban más presentes, en libros y revistas, a lo largo del periodo estu-
diado. Creemos que puede resultar de interés ver ahora qué autores presentan una mayor pro-
porción de versificación regular e irregular en los poemarios analizados. Hemos ordenado el 
gráfico en función de esta última, ya que en gran medida la etapa que estamos estudiando se 
caracteriza por un paso paulatino del predominio de formas regulares, a una mayor presencia 
de formas irregulares, aunque debe tenerse presente que en todos los años estudiados encon-
tramos poemarios compuestos íntegramente por métrica regular: 
 
Gráfico 12: Métrica regular e irregular en los autores estudiados 
Este gráfico revela que el predominio de las formas regulares se da no solo a lo largo del 
periodo, y en el conjunto de los poemas analizados en los libros, sino también en la obra de la 
mayoría de los autores seleccionados. De los 26 incluidos en nuestro trabajo, solo cuatro 
muestran una clara preferencia por las formas irregulares frente a las regulares: se trata de 
Labordeta, cuyo caso ya mencionamos, García Baena, cuyo único libro estudiado contiene un 
71% de poemas irregulares, Vivanco, en cuyos libros encontramos un 63% de versificación 
irregular, y Aleixandre, con 58%. Rosales sería el siguiente autor que muestra preferencia por 
este tipo de composiciones, aunque en su caso predomina la métrica regular y la irregular solo 
suma el 31% de los poemas analizados. Le siguen Alonso, con un 20%, y Molina, con un 
18%. Los siguientes ocho autores (Caballero Bonald, Hidalgo, Crémer, Otero, Diego, Gaos, 
Panero y Hierro) incluyen entre un 15% y un 10% de versificación irregular en sus libros. Los 
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posiciones irregulares (Celaya, Cirlot, Nora, Bousoño y Valverde) y los que tiene un 1% o un 
0% (Ridruejo, García Nieto, Crespo, Figuera, Grande y Morales). 
Hemos visto, por tanto, que el predominio de la versificación regular es casi idéntica en 
los libros (tanto analizados en conjunto, como desde el punto de visto de cada uno de los auto-
res) y en las revistas. Pero ¿lo es también en cada una de las revistas analizadas? Este es, sin 
duda, un aspecto fundamental, pues son muchas las referencias que la crítica ha hecho al ex-
ceso de ciertas formas métricas en unas revistas (por ejemplo, Garcilaso) y la mayor variedad 
e innovación de otras, como es el caso de Espadaña, donde, según la clasificación de Presa 
González (1989: 517), «los poemas en verso blanco y libre [representan el] 62,7% de todos 
los publicados en Espadaña. Creo que es un porcentaje revelador del espíritu antiformalista 
de que siempre hicieron gala».  
Como ya explicamos en la parte de la metodología, la ventaja de la clasificación métrica 
que presentamos a continuación es, fundamentalmente, su homogeneidad: todos los poemas 
de todas las revistas se han analizado y clasificado siguiendo exactamente los mismos pará-
metros. Teniendo esto presente, comprobemos en el siguiente gráfico si la presencia de versi-
ficación irregular resulta tan significativa en Espadaña, y si la poesía «formalista» es sustan-
cialmente mayor en Garcilaso:  
 
Gráfico 13: Versificación regular e irregular en las revistas 
Lo primero que cabe destacar, al observar el gráfico, es que nuestra clasificación métrica 
arroja resultados muy diferentes de los obtenidos por Presa González: en nuestro caso, solo el 
13% de los poemas de Espadaña son clasificados como irregulares; de hecho, el conjunto de 
las tres variantes irregulares solo suma el 13% del total de la revista, una cifra que dista mu-












Escorial Corcel Garcilaso Proel Espadaña Cántico La isla El pájaro Platero 
Regular 91% 94% 94% 94% 87% 73% 83% 80% 80% 
No regular 9% 6% 6% 6% 13% 27% 17% 20% 20% 
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lez cifra en un 33,2%, es un aspecto que veremos en el apartado de la rima y que, desde nues-
tro punto de vista, no puede considerarse como un rasgo de «antiformalismo», ya que aparece 
en todos los poemas irregulares (salvo en algunos semilibres), pero también con mucha fre-
cuencia en poemas regulares, tanto isométricos como polimétricos. El primer dato a tener en 
cuenta, por tanto, es que en Espadaña, como en las nueve revistas analizadas, predomina am-
pliamente la versificación regular sobre la irregular. 
¿Significa eso que la crítica estaba equivocada en la valoración formal de la métrica de 
las distintas revistas y que son mayores las similitudes que las diferencias? Sí y no: creemos 
que hay algunos puntos en lo que a las revistas se refiere que deberían ser revisados —algo 
que otros críticos ya han apuntado, como por ejemplo Martínez Cachero (2005)—, pero a 
grandes rasgos la valoración de lo que representó cada revista es válida, sobre todo si tenemos 
en cuenta que su significación se basó, tanto para los poetas de entonces como para la crítica 
posterior, más en las opciones estéticas defendidas en los artículos y por sus directores, que en 
los textos publicados.  
En cuanto a las similitudes y las diferencias entre las distintas revistas, es algo en lo que 
nos detendremos ahora y en los diferentes apartados de este capítulo. Como se puede observar 
en el gráfico anterior, la proporción de versificación regular es siempre mayor, en las nueve 
revistas, que la de la versificación irregular; pero también se puede comprobar que la distancia 
entre una y otra no es igual en todas las publicaciones periódicas. En este sentido, el Gráfico 
13 muestra que hay una clara diferencia entre las revistas que empiezan a publicarse antes de 
1944 (Escorial, Corcel, y Garcilaso), en las cuales la versificación regular supera siempre el 
90% y en las dos últimas alcanza el 94%,  y las que lo hacen a partir de 1947 (Cántico, La isla 
de los ratones, El pájaro de paja y Platero), en las que ronda el 80% y, en el caso de Cántico, 
desciende hasta el 73%. Proel constituye una excepción, pues a pesar de empezar a publicarse 
en 1944 va más en la línea de las primeras revistas, igualándose con un 94% de poemas com-
puestos en métrica regular a Corcel y Garcilaso.  
Se configura así un primer panorama métrico general que divide a las revistas en dos blo-
ques: las que denominaremos de aquí en adelante «primera hornada», es decir, Escorial, Cor-
cel, Garcilaso y Proel, en las que la versificación regular supera el 90%, y las que incluire-
mos en la «segunda hornada» (Cántico, LIDLR, EPDP y Platero) en las que la versificación 
regular ronda el 80 %. Entre ambos grupos existe no solo una diferencia formal, sino también 
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un salto cronológico: las primeras se inician en la primera mitad de la década y es en esos 
años cuando publican la mayoría de sus números
14
 y de los poemas incluidos en nuestro estu-
dio. Las revistas del segundo grupo, en cambio, empiezan a publicarse en 1947 y dominarán 
los últimos seis años que comprende este trabajo.  
¿Y Espadaña? Esta revista se situaría, a nuestro entender, a mitad de camino entre ambos 
grupos, como una especie de puente que une ambas hornadas y que, a la vez, refleja la transi-
ción formal que se produce en esos años que median entre unas otras. Esa transición se hará 
más evidente cuando abordemos el estudio cronológico de los distintos tipos de versificación, 
pero creemos que el gráfico que estamos comentando ya muestra indicios del mismo. Así, 
Espadaña se sitúa a mitad de camino de los dos grupos de revistas, sin poder incluirla en nin-
guno de ellos: por lo que respecta al aspecto métrico, no alcanza los valores del 90% o 94% 
de las revistas de la primera hornada, pero tampoco se acerca a los del 80% de las de la se-
gunda; se podría considerar que está más cerca de estas, si tomamos como referencia LIDLR, 
que es la que tiene el porcentaje más alto del segundo grupo, 83%, en cuyo caso la distancia 
se reduce a un 4%. Pero, siguiendo un criterio similar, podríamos incluirla en el primer grupo 
si tomamos como referencia a Escorial, de quien también dista un 4% ya que tiene el valor 
más bajo de su grupo (91%). De hecho, si comparamos la proporción de versificación regular 
en Espadaña con las de cada una de las revistas, vemos que está más cerca de las primeras 
que de las últimas, pues solo un 7% la separan de Corcel, Garcilaso y Proel, y aunque el 
mismo porcentaje la separa de EPDP y Platero, es mucho mayor la distancia que existe entre 
ella y Cántico: un 14%.  
Aun así, no creemos oportuno incluirla en el primer grupo de revistas, pues consideramos 
que esa diferencia en el conjunto total de poemas regulares, aunque pueda parecer pequeña, es 
muy significativa. Además, debe tenerse en cuenta otra diferencia que la singulariza y la sepa-
ra de las otras ocho revistas, que es el aspecto cronológico: Espadaña inicia su andadura en 
1944 y se publicará sin interrupción hasta 1950. Cubre, por tanto, un periodo (1945-1947) en 
el que las revistas de la primera hornada empiezan a decaer o desaparecer, y en el que las de 
la segunda hornada apenas comienzan su andadura. Creemos que, en gran medida, su singula-
ridad reside en el contexto en el que nació y se desarrolló, no solo desde el punto de vista 
histórico y poético, sino también en el de la evolución formal que intentamos descubrir me-
                                                 
14
 Hay que recordar en este punto que tanto Escorial, como Corcel y Proel, que llegan a publicar  números en 
1949 e incluso 1950, a partir de 1945-1946 lo hacen en mucha menor medida, llegando a desaparecer algunos 
años. De hecho, las cuatro revistas incluidas en este grupo habían publicado a finales de 1945 el 75%, 86%, 90% 
y 92% de los poemas que aportan a nuestro trabajo. 
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diante esta investigación: Espadaña se fundó cuando la reactivación de la vida literaria y cul-
tural ya parece haberse consolidado, y cuando las opciones estéticas predominantes en los 
primeros años de la década (la mayoría de las cuales hunden sus raíces en la poesía de pregue-
rra, como ya ha señalado Lanz (1999), entre otros) ya estaban prácticamente agotadas. Sin 
embargo, el análisis formal en sus distintos niveles muestra que, a pesar de ese agotamiento, 
aún no existía un camino claro que seguir, aún no se había consolidado en 1944 la renovación 
formal que muchos sentían como ineludible. Ese cambio de rumbo parece tomar forma entre 
los años 1945-1947 o 1948, y, por lo que se refiere a los aspectos métricos, se verá con mayor 
claridad al abordar el estudio cronológico en los distintos apartados. 
En definitiva, Espadaña surge en un año que supone, en cierto modo, un punto de in-
flexión en el panorama poético de posguerra, pero que, al mismo tiempo, es más un anuncio 
de lo que va a llegar, de lo que se necesita que llegue, que de lo que ya se ha alcanzado. Y 
creemos que ese hecho se refleja en la revista, que ya busca esa renovación pero que, a pesar 
de ello, no puede ofrecerla en los poemas pues esa «poesía nueva» estaba, en gran medida, sin 
componer en sus primeros años de existencia. Por eso nace como un anuncio de lo que su-
pondrá la segunda mitad de la década, de la disminución paulatina no solo de la versificación 
regular, como veremos más adelante, sino también (y esto es más significativo) de los poemas 
isométricos, aspecto que analizaremos a continuación. Pero hay que tener en cuenta que, por 
más que sus fundadores defendieran y buscaran una poesía antiformalista, y los poetas que 
publicaron en sus páginas compartieran ese deseo, aún pasarían unos años hasta que ese cam-
bio de orientación se plasmara en la poesía. Por eso, creemos, Espadaña presenta todavía va-
lores cercanos a los de las revistas más conservadoras: la métrica regular supera todavía el 
85%, mientras que en las revistas posteriores a 1944 nunca alcanza esa cifra, quedándose más 
cerca del 80% (La isla, El pájaro de paja, Platero) o incluso del 70 % en el caso de Cántico. 
Sin embargo, el cambio estaba en marcha y el primer síntoma del mismo no lo encontraremos 
en la versificación irregular, sino dentro de la poesía regular a medida que los poemas polimé-
tricos vayan ganando terreno a los isométricos. 
3.1.2. Poemas isométricos, polimétricos, semilibres, fluctuantes y verso libre 
Antes de pasar a analizar la evolución cronológica de este enfoque métrico de carácter 
general, vale la pena analizar qué proporción de poemas corresponde a los poemas isométri-
cos, polimétricos, semilibres, fluctuantes y libres. Este breve análisis nos dará una visión más 
precisa del panorama métrico del periodo, y nos ayudará a comprender y situar en su contexto 
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los cambios que veremos al pasar al enfoque cronológico. En el siguiente gráfico circular se 
ve claramente cómo se distribuyen los poemas entre las cinco variantes mencionadas: 
 
Gráfico 14: Clasificación métrica de los poemas 
 Como se puede apreciar en el Gráfico 14, más de la mitad del total de los poemas estu-
diados son isométricos, mientras que solo un 38% son polimétricos (sumando tanto los regu-
lares como los irregulares). Sin embargo, hay que tener en cuenta que, como se verá más ade-
lante, la distribución cronológica de esas variantes no es homogénea, y una de las tendencias 
más claras que se aprecian en el panorama métrico del período es el paso del predominio de 
una métrica regular y de poemas isométricos, a otra menos regular y con más poemas polimé-
tricos; esta tendencia, en cualquier caso, no es lineal y se aprecian años con datos dispares, 
que se entienden fundamentalmente por los autores y los poemarios estudiados en ellos. En 
cualquier caso, se aprecia una tendencia clara durante el periodo que marca el paso de una 
poesía hasta cierto punto «monótona» a otra mucho más variada, tanto en el plano métrico 
como en el sintáctico y el semántico. 
Una vez más, cabe preguntarse si esa clasificación métrica varía mucho en los libros y las 
revistas. Como se ve en el siguiente gráfico, aunque las diferencias son algo mayores que en 
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Gráfico 15: Comparativa de la clasificación métrica 
Se puede apreciar una similitud en los resultados del análisis, tanto en los libros como en 
las revistas y en el balance en general. La mayor diferencia se da en el campo de los poemas 
isométricos, que es un 6% más alto en las revistas que en los libros, reflejando esa tendencia 
conservadora que mencionábamos anteriormente; sin embargo, en el resto de variantes métri-
cas la diferencia va disminuyendo —aunque los poemas polimétricos, tanto regulares como 
irregulares, siempre serán algo más numerosos en los libros— hasta llegar al verso libre, don-
de el porcentaje es prácticamente idéntico.  
Otro dato a tener en cuenta es el hecho de que, dentro de las variantes irregulares, la más 
numerosa es siempre la de los poemas semilibres, seguida de los fluctuantes, mientras que el 
verso libre es siempre el menos abundante. Eso ocurre tanto en las revistas como en los libros, 
ya que resulta difícil encontrar alguno compuesto entera o en su mayor parte por poemas en 
verso libre, al menos con las características que especificamos en la primera parte de nuestro 
trabajo. Somos conscientes, en cualquier caso, de que habrá quien pueda considera esa subdi-
visión de la versificación irregular en tres subcategorías algo artificiosa y que preferiría incluir 
los poemas clasificados como fluctuantes en la categoría del verso libre, y puede que incluso 
muchos (o todos) los que hemos catalogado como semilibres. Nosotros consideramos que la 
subdivisión es útil a la hora de obtener una visión más detallada del panorama métrico de la 
época y valorar así la mayor o menor presencia de poemas con diferentes grados de irregula-
ridad. Pero para quienes prefieran considerar la versificación irregular en su conjunto, basta 
con sumar los porcentajes de las tres categorías para hacerse una idea precisa del peso de esos 
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poemas en el conjunto de los analizados, en este y en el resto de los apartados del capítulo. De 
hecho, nosotros mismos incluimos a lo largo de este trabajo algunos gráficos con ese enfoque, 
para poder tener una visión más precisa del volumen global de poemas irregulares.  
Volviendo al análisis de estas cinco variantes métricas, resulta muy interesante compro-
bar su presencia en los autores y en las nueve revistas analizadas. Empecemos, al igual que en 
el apartado anterior, por los 26 poetas seleccionados para nuestro estudio. El siguiente gráfico 
muestra cómo se reparten el total de poemas analizados en los poemarios de cada autor entre 
las cinco variantes que estamos comentando, aunque esta vez lo hemos ordenado en función 
de los poemas isométricos, poniendo en primer lugar a aquellos autores en los que predomina 
esta variante: 
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Gráfico 16: Clasificación métrica de los poemas de los autores 
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No incluimos en este gráfico el dato numérico correspondiente a cada una de las variantes 
dentro de los poemas analizados de cada autor, pues lejos de clarificar los aspectos que esta-
mos tratando, dadas las características del gráfico (número de barras y de secciones en cada 
una de ellas), no se veían con claridad. A pesar de ello, creemos que sigue resultando fácil 
interpretar los datos que muestra, pues van en la línea de lo que estábamos explicando: en 
primer lugar, vemos que en la métrica regular el predominio de las formas isométricas se da 
en la mitad de los autores (de Morales a Nora), e incluso dentro de ellos van ganando peso las 
formas polimétricas regulares. En los otros 13 autores, en 9 de los cuales también es mayori-
taria la proporción de métrica regular, los poemas isométricos van cediendo terreno a los po-
limétricos, que en el caso de Cirlot, Rosales, Molina, Celaya o Caballero Bonald llega a su-
perar a los isométricos. 
En cuanto a las revistas, si en el apartado anterior veíamos unos resultados muy homogé-
neos y cómo se perfilaban dos grupos, con Espadaña a modo de enlace entre ambos, veremos 
ahora cómo esas primeras impresiones se confirman, aumentando las diferencias entre las 
revistas de la primera y la segunda hornada, y también entre Espadaña y todas las demás: 
 
Gráfico 17: Clasificación métrica de los poemas de las revistas 
La primera diferencia, que se aprecia a simple vista, es el predominio de los poemas 
isométricos en las cuatro primeras revistas: en todas ellas ese tipo de composiciones supera el 





























4% 7% 4% 4% 
Isométricos Polimétricos Semilibre Fluctuante Libre 
La historia formal 154 
70%, alcanzando su valor más alto en Garcilaso con el 77%. En las cuatro últimas, en cam-
bio, disminuye más de un 20% en el caso de Cántico y Platero, un poco menos en LIDLR 
(donde suponen el 58% de los poemas) y más del 40% en EPDP, la única revista donde son 
más numerosos los poemas polimétricos que los isométricos. En cuanto a Espadaña, en este 
caso se sitúa más en la línea de las revistas del segundo grupo, pues en ella los poemas isomé-
tricos suponen solo la mitad de los analizados. 
El rasgo diferenciador, a nuestro entender, entre Espadaña y las últimas cuatro revistas 
reside en la distribución de los poemas polimétricos entre regulares e irregulares. Las revistas 
de la primera hornada, como se puede ver en el Gráfico 17, apenas incluyen poemas irregula-
res y casi todas las composiciones polimétricas que recogen son regulares: su valor oscila 
entre el 23% de Proel y el 17% de Garcilaso; las variantes irregulares, en cambio, tienen muy 
poca presencia en estas cuatro revistas: donde encontramos una mayor proporción de poemas 
semilibres y fluctuantes es en Escorial, mientras que el verso libre está más presente en Cor-
cel, aunque solo supone un 2% de los poemas publicados en ella. 
En las revistas de la segunda hornada, en cambio, se aprecia ya un aumento considerable 
de los poemas polimétricos en su conjunto, y de las variantes irregulares en particular. Así, los 
poemas semilibres suponen un 17% de las composiciones de Cántico (igualando la propor-
ción de poemas polimétricos regulares de Garcilaso), un 10% en Platero, y un 8% en LIDLR 
y EPDP. En cuanto a los fluctuantes, encontramos un 8% en EPDP y Platero, y un 5% y 3% 
en Cántico y LIDLR respectivamente. Y también el verso libre tiene una presencia mucho 
mayor, comparativamente hablando, en estas publicaciones que en las de la primera hornada: 
suman un 7% de los poemas de Cántico y un 4% de LIDLR y EPDP; solo escasean en Plate-
ro, donde suponen un 1% de los poemas analizados. Se puede apreciar, por tanto, un cambio 
muy significativo en la métrica de las revistas de los dos grupos, que se puede resumir en una 
clara disminución de los poemas isométricos, un claro aumento de los poemas polimétricos 
regulares y un incremento significativo en las variantes irregulares.  
En cuanto a Espadaña, desde nuestro punto de vista sigue situándose a medio camino en-
tre unas revistas y otras. Como mencionábamos antes, la disminución de los poemas isométri-
cos la acerca a las revistas de final de la década; sin embargo, la distribución de los poemas 
polimétricos la aproxima más, en líneas generales, a las de la primera hornada. ¿Por qué? 
Básicamente porque la presencia de versificación irregular es mucho menor en que las revis-
tas del segundo grupo, mientras que los poemas polimétricos regulares alcanzan valores muy 
altos, tanto que la alejan de las demás revistas; solo la supera EPDP, donde los poemas po-
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limétricos regulares suponen el 49% de los publicados en la revista. Pero la mayor diferencia, 
como decíamos, está en la proporción de las variantes métricas irregulares. Una vez más, Es-
padaña se sitúa a mitad de camino entre los dos grupos: así, los poemas semilibres, que supo-
nen un 6% de los de la revista, se acercan más a los valores de Escorial (5%) y Corcel (4%), 
que a los de Cántico (17%) o Platero (10%); de Garcilaso y Proel, en cambio, la separa un 
3%, mientras que de LIDLR y EPDP, solo un 2%.  
Se sitúa, por tanto, a medio camino de ambos grupos, y lo mismo sucede en el caso de los 
poemas fluctuantes, donde comparte valores muy similares con Escorial, Proel, Cántico y 
LIDLR, pero se aleja bastante de Garcilaso, Proel, EPDP y Platero. En el caso del verso li-
bre, en cambio, está claramente más próxima a las revistas de la segunda hornada. Pero, aun 
así, creemos que esas similitudes no son suficientes para sumarla a las publicaciones periódi-
cas de la segunda mitad de la década, ya que los valores de la versificación irregular, vista en 
conjunto, son mayores que en Espadaña, como se puede ver en el siguiente gráfico, en el que 
analizamos conjuntamente las tres variantes irregulares: 
 
Gráfico 18: Comparativa métrica de las revistas  (isométricos, polimétricos, v. irregular) 
Al unir las tres variantes irregulares en una sola, las diferencias que explicábamos antes 
se aprecian con mayor claridad, no solo la distancia existente en las revistas del primer grupo 
y las del segundo, sino también el carácter de revista puente o de transición de Espadaña. Así, 
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se puede comprobar que mientras el volumen de los poemas isométricos la acerca a las revis-
tas del final del periodo, el de los polimétricos regulares (cuyos valores ya comentamos) y los 
irregulares la sitúan a mitad de camino entre los dos bloques. En cuanto a estos últimos, ve-
mos ahora con claridad su posición intermedia en el conjunto de las nueve revistas: un 4% la 
separa de Escorial y LIDLR, un 7% de Corcel, Garcilaso, Proel, EPDP y Platero, y un 14% 
de Cántico, que es la revista que más versificación irregular incluye en sus páginas.  
No es posible, por tanto, como explicamos al comenzar el análisis comparativo de las re-
vistas en el apartado anterior, incluir a Espadaña en ninguno de los dos grupos de revistas que 
se perfilan a través del análisis métrico general. Habrá que tener presente este aspecto al abor-
dar el estudio cronológico de las fuentes, y ver cómo se relaciona las diferencias entre las dis-
tintas revistas con las fechas que parecían tan significativas en el apartado dedicado a las 
fuentes: 1944-1945 y 1948-1949. 
3.1.3. Conclusiones 
A la vista de los gráficos y los datos expuestos en ellos, cabe extraer unas primeras con-
clusiones respecto a la clasificación métrica general: 
1º. Predomina claramente, tanto en los libros como en las revistas estudiadas, la métrica 
regular (entre el 94% y el 73%, según la publicación) y, dentro de esta, los poemas isométri-
cos (entre el 77% y el 50%, excepto en Platero que es del 30%). 
2º. La presencia de los poemas irregulares es, comparativamente, escasa en todas las pu-
blicaciones, oscilando entre el 6% y el 20% (excepto en Cántico, que alcanza el 27% de los 
poemas analizados). 
3º. El cultivo de la versificación irregular se da fundamentalmente en los autores que ya 
publicaban antes de la guerra civil, es decir, de los miembros de la Generación del 27 y del 
Grupo de Escorial. Las únicas excepciones significativas —es decir, que tienen un volumen 
de versificación igual o superior al de los autores mencionados— son Molina, García Baena y 
Labordeta. 
4º. Existe una clara diferencia entre las revistas que empiezan a publicarse al principio de 
la década, y las que lo hacen a partir de 1947. Esas diferencias se concretan en una disminu-
ción significativa de los poemas isométricos (entre el 21% y el 46%, según la publicación) y 
un aumento de los poemas polimétricos, tanto de los regulares como de los irregulares. 
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5º. Espadaña se perfila claramente como una revista puente o de transición, tanto por la 
fecha en que inicia su andadura y por convivir con todas las revistas estudiadas a lo largo del 
periodo, como por la singularidad de la clasificación métrica de sus poemas. En este sentido, 
vemos que inicia el camino hacia una poesía menos «formalista», o quizás sería más preciso 
decir menos uniforme, ya que aumenta considerablemente el número de poemas polimétricos 
regulares que acogen sus páginas. En cambio, la versificación irregular es menor que en las 
revistas del final del periodo, aunque supone un aumento significativo respecto a las de la 
primera hornada. 
3.2. Evolución cronológica 
La evolución cronológica de la clasificación métrica general, que realizaremos a conti-
nuación, permitirá comprender mejor cómo se va pasando, a medida que avanza la década, de 
una poesía caracterizada fundamentalmente por la isometría y la uniformidad, a otra más va-
riada y diversa. Para mostrar esa evolución nos basaremos, una vez más, en gráficos compara-
tivos, pero en este caso variarán ligeramente, ya que al abarcar un periodo de 14 años no es 
posible poner todos los datos juntos, pues resultan así incomprensibles. Por otra parte, en este 
apartado incluiremos gráficos que recogen la clasificación métrica de los poemarios estudia-
dos, ordenados cronológicamente, y tampoco resultaba posible incluirlos todos en un solo 
gráfico. Por ello, hemos optado por presentar un único gráfico para los datos globales y la 
comparación entre los dos tipos de fuentes, mientras que para el análisis de los libros y las 
revistas hemos optado por usar dos gráficos que abarcan seis o siete años cada uno. 
3.2.1. Versificación regular e irregular 
La evolución cronológica de la versificación regular e irregular del conjunto de los poe-
mas estudiado muestra, en líneas generales, la misma trayectoria que ya se perfilaba en las 
revistas: el predominio a lo largo de todo el periodo de la métrica regular, y el paulatino au-
mento de la versificación irregular, aunque esta última nunca llega a alcanzar el 25% de los 
poemas analizados cada año:  
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Gráfico 19: Evolución cronológica de la clasificación métrica general (v. regular e irregular) 
Como se puede apreciar en el gráfico, salvo algunas excepciones que explicaré a conti-
nuación, los valores de la métrica regular en los cinco primeros años del periodo, aunque osci-
lan entre el 80% y el 100%, suelen estar entre el 95% - 100%, mientras que a partir de 1945 se 
mueven más frecuentemente en torno al 80% - 85%. Pero veamos con más detalle las excep-
ciones a las que nos referíamos hace un momento: hay años, como 1940 y 1942, que muestran 
una temprana presencia de versificación irregular, alcanzando esta valores similares a los de 
la segunda mitad de la década, es decir, 20% y 18% respectivamente. ¿A qué se debe esto? 
No a las revistas, pues en esos años solo se publicaba Escorial y algunos números de Corcel 
en 1942; además, ya hemos visto que las revistas de esta primera mitad del periodo tienen un 
carácter marcadamente conservador en lo que a la métrica se refiere. La explicación de esa 
temprana presencia de versificación irregular la hallamos en los libros, concretamente en dos 
poemarios: Tiempo de dolor de Vivanco y Primera antología de mis versos de Diego, el pri-
mero publicado en 1940 y el segundo en 1942. El libro de Vivanco es, de hecho, el cuarto con 
una mayor proporción de versificación irregular de todos los estudiados —solo superado por 
los tres poemarios de Labordeta, compuestos íntegramente por poemas fluctuantes— en el 
periodo: concretamente un 88%, de los cuales el 23% serían semilibres, y el 65%, libres. En 
cuanto al libro de Diego, la proporción de versificación irregular, aunque mayor que en los 
poemarios de esos mismos años, es muy inferior a la que encontramos en Tiempo de dolor: en 
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total un 31% de los poemas son irregulares, de los cuales un 25% son semilibres, un 4% fluc-
tuantes y un 2% libres. 
Para comprender el «desvío» que esos dos poemarios producen en 1940 y 1942 hay que 
tener en cuenta, además, que en esos años iniciales del periodo el número de fuentes es me-
nor, por lo que un solo libro puede variar considerablemente el panorama métrico. Eso explica 
también que, aunque con el paso de los años aumente el número de libros con versificación 
irregular, su presencia no sea tan significativa en el conjunto de textos analizados cada año. 
En cualquier caso, lo que resulta realmente interesante es comprobar que el aumento de la 
presencia de la versificación irregular se produce de manera gradual tanto en los libros como 
en las revistas, y que la evolución en ambos tipos de fuentes es bastante uniforme, a pesar de 
que haya momentos en los que los libros —que, como ya señalamos anteriormente, tienden a 
ser más innovadores que las revistas— muestran ciertos desvíos. El siguiente gráfico compa-
rativo de la evolución cronológica de la métrica regular en libros y revistas resulta ilustrativo 
en este sentido, pues muestra en qué años los primeros se alejan de la tendencia general.   
Se puede apreciar, tanto en las barras de cada año como en los porcentajes, que el paula-
tino descenso de la versificación regular es más constante y homogéneo en las revistas que en 
los libros: así, los primeros años del periodo (1940-1943) encontramos en las publicaciones 
periódicas valores que oscilan entre el 99% y el 92%. En 1944 y 1945 parece disminuir la 
métrica regular de manera más notable, pues se acerca más al 90%, pero en 1946 encontramos 
el segundo valor más alto de todo el periodo: 97%. A partir de 1947, en cambio, la reducción 
de la métrica regular parece definitiva y constante: los valores se sitúan entre el 87% de 1950 
y el 74% del último año que abarca nuestro estudio. De nuevo parece que las fechas y las eta-
pas vistas en el apartado anterior se confirman para las revistas: 1944 y 1945 suponen una 
reducción significativa, en el contexto de esos primeros siete años del periodo, respecto a la 
métrica regular; sin embargo, no es hasta 1947 (año en que empiezan a publicarse las revistas 
de la segunda hornada y desaparecen algunas de la primera, ya sea definitivamente, como 
Garcilaso, o temporalmente, como Corcel) cuando esa reducción parece consolidarse. En 
1948 y 1949 la métrica regular alcanza sus valores más bajos en la década de los 40, y aunque 
aumenta en 1950-1951, no volverá a recuperar la proporción de los primeros años del periodo, 
y el último año de nuestro estudio disminuirá aún más, hasta un 74%. 
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También se puede comprobar que, en líneas generales, la evolución en ambos tipos de 
fuentes es bastante similar: quizás la métrica regular no aumenta y disminuye exactamente en 
los mismos años en libros y revistas (salvo en los de 1944 a 1947), pero las cifras son bastante 
similares y, vistas en conjunto, trazan la misma trayectoria. Hay tres momentos, sin embargo, 
en los que los libros difieren significativamente de las revistas: las fechas ya comentadas de 
1940 y 1942, y el año de 1945. ¿Qué ocurre en este último caso? Pues que nuevamente apare-
cen dos poemarios que presentan una proporción de versificación irregular mucho mayor que 
el resto: nos referimos a La destrucción o el amor, de Aleixandre, que tiene un 78% de poe-
mas irregulares (un 39% son semilibres, un 31% fluctuantes y un 7% libres), y Sobre la tie-
rra, de Gaos, en el que un 30% de los poemas son irregulares (un 5% son semilibres y el otro 
25% fluctuantes). No son los únicos libros publicados ese año con poemas irregulares, pero sí 
en los que este tipo de versificación tiene un peso mayor. 
3.2.1.a) Libros 
Entendemos, sin embargo, que los datos globales de los libros, incluso en su evolución 
cronológica, no ayudan a hacerse una idea concreta de cómo se va introduciendo la versifica-
ción irregular entre los autores estudiados. Por eso, creemos que vale la pena detenerse a ana-
lizar la clasificación métrica general de los 90 libros estudiados. Lo haremos también median-
te gráficos, pero algo diferentes a los anteriores: en primer lugar, porque no abarcarán todo el 
periodo, sino solo la mitad más o menos del mismo, como ya explicamos antes, ya que resulta 
imposible introducir todos los poemarios estudiados en un solo gráfico; y, en segundo lugar, 
porque a cada libro le corresponderá una sola barra, que presentará en diferentes colores el 
porcentaje de métrica regular e irregular. Empecemos analizando los libros estudiados entre 
1939 y 1945 cuya clasificación métrica recogemos en el Gráfico 21 incluido en la página si-
guiente. 
Como se puede comprobar en dicho gráfico, entre los 14 libros analizados en los cinco 
primeros años del periodo (1939-1943) solo tres incluyen poemas irregulares: los dos ya men-
cionados de Vivanco y Diego, y uno más de este autor de la Generación del 27: Ángeles de 
Compostela, que incluye entre sus páginas un 9% de poemas irregulares, todos ellos en verso 
libre. No deja de ser significativo, a nuestro entender, que los tres libros estén compuestos por 
autores que habían comenzado a publicar antes de la guerra civil. En el caso de Diego, se trata 
además de un poeta que ya había probado diferentes opciones estéticas y que se mantendrá 
fiel, a lo largo de toda su dilatada trayectoria, a lo que él llamaba su poesía de bodega y de 
azotea, es decir, la poesía tradicional y la vanguardista. Pero hay que tener en cuenta que, al  
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menos en el caso particular de Diego, la forma métrica no va indisociablemente unida a un 
tipo u otro de poesía, pues él mismo ha catalogado como poemas creacionistas muchos com-
puestos en métrica regular, como lo son todos los de Poemas adrede y Fábula de Equis y Ze-
da: 
Porque Biografía incompleta es la continuación de Imagen y de Manual de espumas, y en cierta 
manera también de mis Poemas adrede y de mi Fábula de Equis y Zeda. Es, pues, un libro, para 
entendernos, creacionista […]. (Diego, 1970: 109-110) 
Conviene también recordar que es Diego el poeta que más libros publica, dentro de los 
seleccionados para nuestro trabajo, en los años que estamos estudiando. Muchos de esos li-
bros son reediciones de obras de preguerra (como sucede también con la mitad de los de 
Alonso y tres de los cuatro libros que publica Aleixandre), pero también hay algunos com-
puestos total o parcialmente en la posguerra. Y en todo momento fue fiel a su poesía vanguar-
dista, incluso en la inmediata posguerra, cuando publicar ese tipo de poesía podía interpretar-
se desde un punto de vista político y publicarla le supuso el rechazo de los críticos, incluido 
Dámaso Alonso: 
Gerardo Diego fue una figura incómoda literariamente por su fidelidad a la vanguardia, lo que “in-
comodaba” a los garcilasistas, a la crítica proclive al nuevo sistema político, y también era “ana-
tema” para los que optaron y/o abogaron por una poética de “compromiso social y civil”. (Bal-
cells, 1997: 129)  
Sin embargo, la rebeldía formal de Gerardo Diego parece haber sido pasada por alto, no 
solo por parte de la crítica posterior, sino también por sus propios coetáneos, y ni siquiera los 
postistas parecieron entender en su momento la importancia de su vena creacionista, ni los 
numerosos puntos en común que tenían con él, como el propio Crespo reconoció mucho 
tiempo después (Crespo, 1989). 
Pero no vamos a detenernos ahora a analizar la trascendencia de la obra de Diego en el 
conjunto de los poetas seleccionados, ni el porqué de su aparente marginación dentro del pa-
norama literario de posguerra. Baste ahora señalar que en los primeros años de la posguerra 
serán los poetas de la Generación del 27 y los del llamado Grupo de Escorial (especialmente 
Vivanco) los que más se aventuren en el campo de la versificación irregular. Al menos así 
será en los siete primeros años del periodo, como se puede comprobar en el mismo Gráfico 21 
en relación a los libros publicados en 1944 y 1945. 
En esos años de 1944 y 1945 sigue predominando claramente la métrica regular dentro de 
los libros, pues de los 19 que encontramos 6 están compuestos íntegramente por formas regu-
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lares, cuatro tienen más del 95% de este tipo de versificación, y otros cuatro tienen entre el 
81% y el 91% de poemas regulares. De los cinco restantes, solo tres presentan más del 60% 
de composiciones irregulares, y todos ellos pertenecen a autores de la Generación del 27: se 
trata de Sombra del paraíso (40% de versificación regular y 60% de irregular) e Hijos de la 
ira de Alonso (35% de poemas regulares y 65% de irregulares) publicados en 1944, y la ree-
dición de La destrucción o el amor (22% de versificación regular y 78% de irregular), de 
Aleixandre, en 1945. Vemos, por tanto, que la introducción de las formas irregulares, al me-
nos entre los autores seleccionados para este estudio, viene durante la primera mitad de la 
década de los cuarenta de la mano de los poetas más veteranos, especialmente de los tres de la 
Generación del 27 que se quedaron en España: Alonso y Aleixandre, cuyo magisterio ha sido 
siempre reconocido por sus coetáneos y la crítica posterior, y Gerardo Diego, cuya importan-
cia en el panorama poético de posguerra quizás necesite una profunda revisión, como ya han 
apuntado otros investigadores (Díez de Revenga, 1985: 10).  
A pesar del claro predominio de la métrica regular en estos dos años (y en los siguientes, 
como se verá a continuación) hay otros autores que empiezan a introducir formas irregulares 
en su libros, en proporción variable. Así, vemos que Crémer y Nora incluyen un 19% de 
composiciones irregulares en sus libros Tacto sonoro y Cantos al destino. Gaos, por su parte, 
aunque en 1944 publica un libro, Arcángel de mi noche, compuesto íntegramente por sonetos, 
en su segundo poemario analizado en nuestro estudio, Sobre la tierra, incluye un 30% de 
poemas con formas irregulares. Finalmente, tenemos en estos años dos libros de Hidalgo, am-
bos con una proporción significativa de poemas irregulares: se trata de Raíz, en el que el 35% 
de las composiciones son de este tipo, y Los animales, en el que el 18% de los poemas son 
irregulares. Por último, y aunque lo hagan en menor medida, no deberíamos olvidar a Valver-
de (Hombre de dios contiene un 9% de poemas irregulares), Ridruejo (Poesía en armas, cua-
dernos de la campaña en Rusia incluye un 4%) y Diego (un 3% de los poemas de La sorpresa 
son irregulares). No incluimos en este caso a García Nieto, ya que el 1% de versificación irre-
gular de Poesía corresponde a un único poema semilibre, dentro de los 94 que recoge el libro. 
Sin embargo, a pesar de este ligero aumento de las formas irregulares en los años de 1944 
y 1945, los autores siguen prefiriendo, en líneas generales, las formas regulares, con la salve-
dad, como dijimos antes, de los poetas de la Generación del 27, e incluso ellos las alternan 
con formas regulares y publican a lo largo del periodo estudiado poemarios en los que predo-
mina la métrica regular, como en Oscura noticia (1944), de Alonso, o Ámbito (1950) de 
Aleixandre, y gran parte de los poemarios que publica Diego: Alondra de verdad (1941), Ro-
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mances (1941), Soria (1948)… De hecho, la versificación regular seguirá predominando en 
los poemarios, en líneas generales, hasta los últimos años de la década de los cuarenta, como 
muestra el Gráfico 22, correspondiente a la segunda mitad del periodo que abarca nuestra in-
vestigación, que incluimos en la página siguiente.  
Como refleja el gráfico, siete de los poemarios publicados en 1946 y 1947 (casi la mitad) 
están compuestos totalmente en versificación regular. Otros cuatro tienen entre un 90% y 95% 
de poemas regulares, y de los cuatro restantes uno tiene un 20% (Primavera de la muerte, de 
Bousoño) de composiciones irregulares, otro un 28% (La soledad cerrada, de Celaya), el ter-
cero un 27% (Alegría, de Hierro) y el que tiene una mayor proporción en estos dos años es 
Canto de la vida muerta, de Cirlot, con un 30% de versificación irregular. En cualquier caso, 
en ninguno de los quince libros analizados en esos dos años predominan las formas irregula-
res, aunque resulta interesante comprobar que se van incorporando nuevos nombres a los de 
aquellos que habían empezado a introducir este tipo de versificación en sus libros. En este 
sentido, se puede comprobar en el gráfico que el resto de poemarios que incluyen, aunque en 
menor medida, composiciones irregulares pertenecen a los autores ya mencionados: Nora 
(Amor prometido), Celaya (Movimientos elementales, Tranquilamente hablando) y Gaos (Luz 
desde el sueño). 
En los años 1948 y 1949, aunque sigue predominando la versificación regular, volvemos 
a encontrar algunos libros en los que es mayor la proporción de formas irregulares, e incluso 
algunos compuestos íntegramente por este tipo de composiciones. Como se puede apreciar en 
el Gráfico 22, de los 20 libros analizados esos dos años todavía encontramos más de la mitad 
(13, para ser exactos) compuestos en su totalidad por formas regulares. De los siete restantes, 
predominan las formas regulares en otros tres, aunque en proporción variable que va desde el 
97% de Elegías de Sandua (Molina, 1948), al 63% de Corimbo (también de Molina, 1949), 
pasando por el 87% de Escrito a cada instante (Panero, 1949) y el 67% de Elegías (Ridruejo, 
1949).  
La historia formal 166 
 








































































































































































































































































































































































































































































































































































































167 Capítulo III: La métrica 
En cuanto a la versificación irregular, solo predomina en tres poemarios, pero en todos 
ellos alcanza los valores más altos de todo el periodo: un 83% en La casa encendida, de Rosa-
les (1949), solo superado por el 88% de Tiempo de dolor (Vivanco, 1940), y por los poema-
rios de Labordeta, compuestos íntegramente por poemas fluctuantes, entre los que se encuen-
tran Sumido 25 (1948) y Violento idílico (1949). Cuatro nombres, por tanto, se suman en estos 
dos años a los de aquellos que utilizan las formas irregulares, ya que Ridruejo ya había intro-
ducido estas formas, aunque en menor proporción, en Poesía en armas… (1944): los otros dos 
miembros del llamado «Grupo de Escorial», Rosales y Panero, junto con Molina y Labordeta. 
Estos dos últimos colaboran, por otra parte, con dos de las revistas estudiadas que presentan, a 
su vez, una gran cantidad de versificación irregular: nos referimos a Cántico y ELPDP, res-
pectivamente. 
En los tres últimos años del periodo encontramos un mayor número de poemarios con 
versificación irregular, como mencionábamos antes, a la vez que se mantiene en bastantes 
libros el predominio de la versificación regular. En el Gráfico 22 se puede comprobar que de 
los 22 libros analizados solo 8 están compuestos totalmente por formas regulares, una propor-
ción (cerca del 37%) mucho menor que en los dos años anteriores. Otros tres poemarios tie-
nen entre el 94% y el 96% de poemas regulares, otros cinco entre el 82% y el 86%, y otros 
dos entre el 76% y el 77%. En los cuatro libros restantes la proporción de versificación irregu-
lar es igual (en el caso de Limbo, de Diego) o superior a la de las formas regulares; en este 
último caso, su presencia va del 71% de Antiguo muchacho (García Baena, 1950) al 100 de 
Transeúnte central (Labordeta, 1950), pasando por el 76% de Mundo a solas (Aleixandre, 
1950).  
En cuanto a los autores que usan en menor medida las formas irregulares, tenemos de 
nuevo a Celaya (Deriva con un 14% de poemas irregulares, mientras que los dos últimos 
poemarios suyos estudiados durante el periodo están compuestos íntegramente por versifica-
ción regular), Hierro (Con las piedras con el viento, 6%, y Quinta del 42, 4%), Rosales (Ri-
mas, 24%) y Crémer (Nuevos cantos de vida y esperanza, 18%). 
3.2.1.b) Revistas 
La evolución cronológica de la versificación regular e irregular en las revistas es bastante 
similar a la de los libros y no difiere mucho de los datos globales que vimos en el apartado 
anterior. En este caso hemos optado por usar dos gráficos similares a los utilizados para ver la 
evolución cronológica de los libros: el primero va desde 1940 a 1946, es decir, los años de 
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más actividad de las revistas de la primera hornada, y el segundo de 1947 a 1952, es decir, los 
años en que se publican las revistas de la segunda hornada. 
Uno de los aspectos que se aprecia a simple vista es la reducida presencia de versificación 
irregular a lo largo de estos siete primeros años del período: solo Espadaña presenta valores 
por debajo del 90% y solo en los dos primeros años, es decir, 1944 y 1945, ya que en 1946 la 
métrica regular suma un 95% de los poemas de la revista. En el resto de publicaciones perió-
dicas la versificación irregular no supera el 9%, y en muchos casos ni siquiera aparece, como 
sucede con Escorial en 1945 y en Corcel en 1942, valores que en el caso de esta última se 
repetirán en años posteriores, como se verá en el siguiente gráfico. Otro de los valores más 
bajos de la versificación irregular es el 1% que encontramos de nuevo en Escorial en 1942 y 
1943, y en Garcilaso en 1946. Después ya pasamos al 4% (Garcilaso en 1943 y Corcel en 
1945), al 5% (Proel en 1944 y Espadaña en 1946), al 6% (Garcilaso en 1944), el 7% (Esco-
rial y Corcel en 1944 y Garcilaso en 1945) o el 8% (Escorial en 1940 y 1941, y Proel en 
1946).  
Como se puede apreciar en el Gráfico 23, salvo el caso de Espadaña en sus primeros años 
de andadura, la evolución cronológica de la métrica regular e irregular es muy similar en to-
das las revistas en estos primeros años del periodo. Cabe destacar, por ejemplo, la similitud de 
los datos métricos de 1944 y 1945, que se pueden interpretar como una prueba más de que el 
deseo de cambio que representan Espadaña y libros como Hijos de la ira o Sombra del paraí-
so necesitarán aún algunos años para llegar a plasmarse plenamente. También se comprueba, 
por otra parte, que las similitudes que vimos entre las revistas Escorial, Corcel, Garcilaso y 
Proel al analizar los datos globales de la versificación regular e irregular se confirman de 
nuevo en el análisis cronológico, al menos en estos primeros años del periodo.   
169 Capítulo III: La métrica 
 









































































































































































































































































4% 7% 7% 6% 5% 
14% 
























La historia formal 170 
El panorama métrico cambia bastante en los seis años siguientes. En este caso, todos los 
valores que encontramos superiores o iguales al 90% corresponden a las revistas de la primera 
hornada que siguen en activo: Escorial (100% en 1947 y 90% en 1950), Corcel (100% en 
1948 y 1949) y Proel (100% en 1947). También Espadaña alcanza en 1949 valores superiores 
al 90% de métrica regular, en concreto un 92%. El resto de los valores de estos años se sitúa 
mayoritariamente entre el 80% y el 88%, valores que encontramos varios años en Espadaña 
(1947, 1948 y 1950), Proel (1949), LIDLR (1948, 1949, 1950 y 1952), Platero (1951) y 
EPDP (1952). En cuanto a los valores más bajos que encontramos de métrica regular en las 
revistas, no solo en estos años sino también en todo el periodo, se corresponden a los de la 
revista Cántico (53% en 1947 y 65% en 1949), seguida de Escorial y Platero (69% en 1949 y 
1952). Entre los valores que superan el 80% y los que no llegan al 70% estarían los de LIDLR 
(74% en 1951), Cántico (77% en 1949) y EPDP (79% en 1951). 
Creemos que este segundo gráfico comparativo muestra con bastante claridad lo que 
hemos comentado anteriormente: por un lado, el incremento paulatino pero constante y per-
manente, al menos en el tiempo que abarca nuestro estudio, de la versificación irregular, que 
se refleja no solo en las revistas de la segunda hornada sino también en Escorial en 1949, año 
en el que intenta “reinventarse”, aunque dejará de publicarse poco después. También hay que 
tener en cuenta, en este sentido, que las revistas de la primera hornada que siguen publicándo-
se en estos años lo hacen esporádicamente y con números que, en líneas generales, contienen 
menos poemas que los que recogían en sus años de máxima actividad: es el caso de Proel, por 
ejemplo, que publica largos números en su mayoría compuestos por artículos, mientras que 
solo unas pocas páginas se dedican a publicar poemas. 
Por otro lado, creemos que este gráfico, al igual que la anterior, es una prueba de la evo-
lución métrica tan similar que tienen las revistas estudiadas y, a la vez, de la coincidencia con 
la evolución que hemos visto también en los libros. ¿Significa esto que todas las revistas son 
iguales? En absoluto: hay que recordar, en primer lugar, que la métrica solo da cuenta del 
molde elegido por el poeta y que una misma estrofa o composición puede dar cabida desde 
poemas tradicionales a vanguardistas, como veíamos en el caso de Diego, o como sucede en 
la obra de Cirlot, solo por citar un par de ejemplos. Y, en segundo lugar, la clasificación 
métrica que estamos viendo solo contempla la diferencia entre la versificación regular y la 
irregular: será al analizar comparativamente todas las variantes cuando veremos las peculiari-
dades métricas de cada revista, y cuando podremos apreciar unas diferencias y matices que en 
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este análisis inicial no es posible ver. En este sentido podríamos decir que si bien todos pare-
cen ir en la misma dirección, no todos realizan el mismo recorrido. 
3.2.2. Poemas isométricos, polimétricos, semilibres, fluctuantes y verso libre 
Ya hemos visto cómo el período estudiado se caracteriza, desde el punto de vista métrico 
más general, por un lado por el predominio de las formas regulares durante los 14 años que 
abarca nuestro trabajo,  y por otro por el paulatino incremento de las formas irregulares. Sin 
embargo, es necesario matizar ese enfoque, como acabamos de explicar: avanzando un paso 
en la clasificación métrica vemos que, realmente, lo que marca el periodo estudiado es el paso 
de una métrica regular con poemas mayoritariamente isométricos, a una métrica más variada 
en la que no solo aumentan la versificación irregular, sino también los poemas polimétricos 
regulares. Veamos cómo se producen esos cambios. 
Lo primero que se aprecia a simple vista en el Gráfico 24 es que, tras unos años en que 
los altos valores de los poemas isométricos oscilan entre el 88% y el 68% —dejando a un lado 
los datos de 1942, condicionados por el libro de Diego Primera antología de mis versos, co-
mo explicamos anteriormente y veremos en más detalle al analizar la evolución cronológica 
de estos aspectos en los libros—, a partir de 1945 se estabilizan en torno al 62%-60% y duran-
te el resto del periodo experimentarán un paulatino descenso, más acusado a veces —como en 
1950, que se reduce hasta el 47%, el valor más bajo de los catorce años estudiados—, pero 
siempre constante, hasta situarse en torno al 50% de los poemas analizados cada año. Por su 
parte, también la proporción de poemas regulares polimétricos parece estabilizarse a partir de 
1944-1945 y a partir de 1946 suelen sumar cerca del 30% de los poemas analizados hasta que 
en 1952 alcanzan el valor más alto del periodo: el 37%, proporción que solo habían tenido 
otro año más, en 1942. En cuanto a los primeros años del periodo, es decir, de 1939 a 1943, la 
proporción de poemas regulares polimétricos es, en líneas generales, bastante menor y oscila 
entre el 8% y el 25% de 1939 (dejando a un lado el atípico valor de 1942).  
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Gráfico 24: Evolución métrica general (poemas isométricos, polimétricos e irregulares) 
Es importante, en nuestra opinión, comprobar que cronológicamente no solo se produce 
una disminución de la métrica regular, sino que dentro de esta van ganando terreno los poe-
mas polimétricos. En este sentido creemos que, en cierta medida, el predominio de poemas 
isométricos, aunque varíen los metros utilizados y las estrofas, puede llegar a transmitir cierta 
sensación de uniformidad o monotonía, sobre todo si se escogen predominantemente ciertos 
versos (el endecasílabo o el octosílabo, como veremos en el punto 4 de este capítulo) y ciertas 
estrofas (el soneto, por ejemplo, pero también los cuartetos y el romance). La introducción de 
composiciones polimétricas, especialmente la silva en sus distintas variantes, y el aumento 
paralelo de las formas irregulares, aunque en mucha menor medida, es a nuestro entender un 
claro reflejo de esa búsqueda de renovación formal que reclamaban muchos ya mediada la 
década de los 40, pero que aún tardaría un tiempo en cuajar, como reflejan los datos que 
hemos analizado hasta ahora. 
En cuanto a las formas irregulares, también parecen asentarse en el panorama poético a 
partir de 1944 con valores hasta cierto punto estables —salvo en 1946 en que vuelven a redu-
cirse hasta el 5%— que oscilan entre el 9% de 1944 y el 22% de 1950 que es el valor más alto 
de todo el periodo. Entre 1939 y 1943, al igual que ocurre con las formas regulares, la versifi-
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1940 o el 18% de 1942, aunque en general su presencia esos primeros años es más bien esca-
sa. Otro aspecto interesante es comprobar que dentro de las tres variantes irregulares que dis-
tinguimos es más constante la presencia de los poemas semilibres —solo ausentes en 1939— 
además de ser, en líneas generales, los que aparecen en mayor proporción. El verso libre, en 
cambio, solo es la forma irregular predominante en 1940 y 1941. En cuanto a los poemas fluc-
tuantes, aunque están ausentes tres años del periodo (1939-1941), van ganando presencia a 
medida que avanza la década y a partir de 1945 y, sobre todo, de 1948 sus valores serán cons-
tantes y se situarán entre el 6% y el 10%, salvo en 1952 que vuelve a reducirse hasta el 3%.  
Pero esta es la evolución que vemos en el conjunto de los poemas analizados: si compa-
ramos los distintos tipos de fuentes comprobamos que hay más diferencias que en los aparta-
dos anteriores. El Gráfico 25, que incluimos en la página siguiente, muestra la evolución 
métrica comparada de todo el periodo. Mientras que en 1943 y 1944 los resultados son bas-
tante similares en libros y revistas, en los otros cuatro años que comprende el gráfico —
excluyendo 1939, en que solo contamos con poemarios— hay grandes diferencias en la clasi-
ficación métrica según el tipo de fuente. Así, en 1941 las revistas muestran un panorama mu-
cho más conservador: el 88% de los poemas analizados en Escorial son isométricos, mientras 
solo el 7% son polimétricos y el 5% semilibres. Ese mismo año en los libros, en cambio, los 
poemas isométricos suponen el 63% de los analizados; el 37% se reparte entre poemas regula-
res polimétricos (12%), poemas semilibres (6%) y verso libre (19%). En 1941 son los poema-
rios los que presentan un panorama muy diferente, ya que el 100% de los poemas analizados 
en ellos son isométricos. Escorial, en cambio, reduce algo el número de poemas isométricos, 
que se sitúa en el 77%, el de poemas polimétricos regulares, que llega al 15%, y el de verso 
libre, que estaba ausente el año anterior y ahora supone el 6% de las composiciones estudia-
das; el verso semilibre, al igual que los poemas isométricos, disminuye hasta el 2%, pero en 
conjunto la versificación irregular aumenta y pasa del 5% al 8%.  
Pero es en 1942, una vez más, donde vemos la mayor diferencia entre los dos tipos de 
fuentes debido, como comentamos en apartados anteriores, al libro de Diego Primera anto-
logía de mis versos. Si ya vimos al comparar la versificación regular y la irregular la diferen-
cia que suponía dicho poemario con lo que se publicaba esos años desde el punto de vista 
métrico —incluidos los libros del propio Diego del año anterior— ahora comprobamos que la 
diferencia es aún mayor, pues los poemas isométricos alcanzan su valor más bajo de todo el 
período al reducirse al 29% de los estudiados este año en los libros;
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al mismo tiempo, los poemas polimétricos regulares alcanzan su mayor valor, pues suponen el 
44% de los analizados. También aumenta la presencia de poemas semilibres, que llega al 
22%, y por primera vez. 
Podríamos preguntarnos hasta qué punto es significativo el hecho de que un único poe-
mario muestre una clasificación métrica tan diferente a la que vemos en el resto de fuentes 
estudiadas. ¿No es un caso similar al de Tiempo de dolor, de Vivanco, publicado dos años 
antes y con una gran proporción de verso libre? Creemos que no, por varios motivos. En pri-
mer lugar, por el número de composiciones que recoge la Antología de Diego: 124 en total, lo 
que lo convierte en el libro con más poemas de los 90 estudiados; supera él solo, además, el 
número total de poemas publicados en libros en 1939, 1941 y 1943, y casi iguala los 126 pu-
blicados en un total de cinco poemarios en 1940. Es verdad que hay libros tan extensos o más 
que la Antología de Diego, pero cuyos poemas son más largos y en el recuento final suman 
pocas composiciones, como el caso de Vivanco ya citado, que contiene 34 poemas; sin em-
bargo, dicho recuento se deriva exclusivamente de la organización que el propio autor ha dado 
a su libro y a sus poemas, y no es el objetivo de nuestro trabajo cuestionar la concepción poé-
tica original de los autores estudiados. También Diego tiene un libro que entra dentro de estas 
características —Poemas adrede. Fábula de Equis y Zeda, 1943— que contiene poemas ex-
tensos pero que por la distribución que le dio su autor suponen un número reducido de com-
posiciones
15
. Por lo tanto, más allá de la extensión del poemario en su conjunto, dadas las 
características de nuestra investigación, que se basa, al menos para el análisis métrico, en el 
número de composiciones estudiadas, el volumen de textos que recoge Primera antología... es 
considerable. 
Pero hay otro aspecto, mucho más importante a nuestro parecer, que hace que dicho 
poemario y sus peculiaridades métricas sean más relevantes: ese libro recoge poemas com-
puestos por Diego entre 1918 y 1941, lo que nos abre la puerta no solo a la trayectoria perso-
nal de este autor de la generación del 27, sino también, hasta cierto punto, a la poesía de pre-
guerra. Son 25 años de poesía recogidos en un librito de 288 páginas, y de los 156 poemas 
que contiene en total
16
 solo 7 fueron compuestos en la posguerra, según las fechas que aporta 
el propio autor. Probablemente ahí resida su singularidad: en presentar, realmente, un pano-
rama métrico anterior al que contempla nuestro estudio; un panorama, por otra parte, muchí-
                                                 
15
 En el caso de Poemas adrede. Fábula de Equis y Zeda en total suman 14 composiciones, pero cinco de ellas 
ya aparecían en Primera antología… y se han excluido del recuento final para no duplicar datos. 
16
 Sin descontar los que se habían publicado en sus poemarios de 1940 y 1941. 
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simo más variado formalmente de lo que nos encontramos en la inmediata posguerra, en la 
que los poemas isométricos son menos numerosos que el resto de variantes métricas analiza-
das y en el que se recogen numerosos poemas vanguardistas. Un panorama que coincide, por 
otra parte, con lo que vemos en los poemarios de preguerra que Alonso y Aleixandre publican 
más adelante, e incluso en la métrica de los que escriben ya en la posguerra y publican en 
1944. De hecho, como mencionamos anteriormente, parece que son los autores que iniciaron 
su trayectoria antes de la guerra civil los que antes, y de forma más significativa, emplean la 
versificación irregular, como Diego en este libro que estamos comentando, o Vivanco en 
Tiempo de dolor, o Alonso y Aleixandre. Por lo tanto cabría preguntarse por qué nos encon-
tramos esa casi uniformidad métrica en la inmediata posguerra y por qué, mediada ya la déca-
da y con tantas voces pidiendo una renovación temática y formal, aún tardarán en verse esos 
cambios en el panorama métrico y cuando se vean estarán, en líneas generales, aún lejos de la 
variedad y la riqueza métrica que hubo antes de la guerra. Será necesario ahondar un poco 
más en el análisis métrico antes de poder aventurar una posible respuesta a estas preguntas. 
En cuanto a las revistas, en 1942 empieza a publicarse Corcel y no vemos grandes cam-
bios en la proporción de poemas isométricos, que suman un 77%, pero sí en las variantes po-
limétricas: los regulares ascienden hasta el 23%, mientras que los irregulares descienden hasta 
el 1% y solo encontramos poemas semilibres. 
En los dos años siguientes, 1943 y 1944, y como ya mencionamos antes, vemos que li-
bros y revistas presentan una clasificación métrica bastante similar: en 1943 encontramos un 
91% de poemas isométricos en los libros y un 81% en las revistas, y un 9% de polimétricos 
regulares en los libros frente al 15% de las revistas. La mayor diferencia este año es la ausen-
cia de versificación irregular en los libros, mientras que en las revistas suma un 4%, del cual 
los poemas fluctuantes representan un 2% y los semilibres y el verso libre un 1% respectiva-
mente. En 1944 los resultados son más parecidos de lo que cabría esperar: por primera vez 
libros y revistas presentan idénticos valores para dos variantes, en concreto los poemas po-
limétricos regulares y los semilibres, que suman un 23% y un 5% respectivamente en ambos 
tipos de fuentes. En cuanto a las otras variantes métricas, las diferencias no son muy grandes: 
los libros presentan un 65% de poemas isométricos, frente al 70% de las revistas, y un 2% y 
un 5% de poemas fluctuantes y en verso libre, frente al 1% que ambas variantes suman en las 
publicaciones periódicas. 
En 1945, en cambio, de nuevo hay notables diferencias en los dos tipos de fuentes: en los 
libros —cuya clasificación métrica veremos un poco más adelante— los poemas isométricos 
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descienden al 44%, uno de los valores más bajos de todo el periodo junto con el 29% que ya 
vimos en 1942 y el 22% que encontraremos, siempre en el ámbito de los poemarios, en 1950. 
En las revistas, mientras tanto, los poemas isométricos alcanzan el 70%. En cuanto a los po-
limétricos regulares, la proporción es muy similar en ambos tipos de fuentes: el 26% de los 
poemas de los libros entran dentro de esta categoría, y en las revistas el 21%. Mayores dife-
rencias encontramos en las variantes irregulares, al menos en el verso semilibre  y el fluctuan-
te, donde hay un 10% de distancia: en los libros encontramos un 14% y un 13% respectiva-
mente, y en las revistas un 4% y un 3%. En cuanto al verso libre, en los dos tipos de fuentes 
encontramos un 3% de poemas con esta variante métrica. 
Frente a los altibajos métricos, que ya vimos en la clasificación general, y a las notables 
diferencias que encontramos en libros y revistas en la primera mitad del periodo estudiado, 
los siguientes siete años destacan no solo por una evolución más constante de los aspectos 
métricos, sino también por unos resultados mucho más parejos en ambos tipos de fuentes. En 
este sentido tal vez sea bueno recordar que en estos años hay un mayor número de poetas en 
activo, dentro de los seleccionados, y un mayor número de poemarios analizados dentro de 
cada fecha. El número de poemas que recoge cada libro varía bastante, pero en general se 
sitúan entre los 20 y los 40 o 50 poemas, aunque haya casos que no llegan o que superan esa 
cifra. En cuanto a las revistas seleccionadas —dejando a un lado los años de 1944 y 1945 en 
que el número de poemas analizados es dos, tres o incluso cuatro veces mayor que el de los 
estudiados el resto de años del periodo debido a Garcilaso— tienen una presencia constante 
en el panorama poético de estos años y, salvo en 1952 que se queda en 72, el número de poe-
mas encontrados en ellas oscila entre los 100 y los 226. Se podría decir, por tanto, que en esta 
segunda mitad del periodo también el número de poemas analizados es relativamente estable 
en ambos tipos de fuentes, aunque estas sean más variadas y numerosas que en los siete años 
anteriores, sobre todo en lo que a los poemarios se refiere.  
Lo primero que se aprecia a simple vista al observar la evolución métrica a partir de 1946 
es que los resultados del análisis métrico de este año son más regulares y que las diferencias 
entre los dos tipos de fuentes, en líneas generales, son menores que en la primera mitad del 
periodo. Otro aspecto que resulta evidente es la reducción, ya definitiva, del predominio de 
los poemas isométricos, algo que ya se empezaba apreciar en 1944 y en 1945, pero que en 
estos siete años se consolida: el valor más alto que encontramos en los poemas isométricos es 
el 66% de las revistas en 1946. A lo largo de los años siguientes esa proporción se irá redu-
ciendo paulatinamente, hasta llegar al 42% en los libros en 1950 y al 39% en las revistas en 
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1952, los valores más bajos de esta segunda mitad del periodo y, dejando a un lado el caso 
excepcional de 1942 que comentamos antes extensamente, de todos los años que abarca nues-
tra investigación. 
Si el Gráfico 25 muestra claramente el fin de la presencia abrumadora de los poemas 
isométricos —no de su predominio, pues salvo algunas excepciones seguirán sumando más 
del 50% de los poemas analizados cada año— también se hace evidente la consolidación en el 
panorama poético de las variantes polimétricas, tanto regulares como irregulares. En este sen-
tido creemos de gran importancia, como ya hemos señalado en otras ocasiones, el considera-
ble aumento de los poemas polimétricos regulares a partir sobre todo de 1944 y 1945, pues 
aportaba variedad a la poesía de la época y ofrecía, seguramente, una vía de acercamiento a 
una mayor libertad formal sin abandonar el terreno de la métrica regular en el que estaba ins-
talada la poesía de esos años. Así, aunque en el apartado anterior vimos que la poesía regular 
sigue alcanzando en estas fechas valores superiores al 90%, el aumento considerable de los 
poemas polimétricos regulares muestra que en realidad el cambio ya estaba en marcha. Los 
valores de esta variante métrica se sitúan a lo largo de estos siete años en torno al 30%, a ve-
ces un poco más, a veces un poco menos, y las diferencias que encontramos en libros y revis-
tas es mínima, entre el 1% y el 5%, excepto en 1951 que asciende al 9% (23% en los libros y 
32% en las revistas). Son, por tanto, valores constantes y muy similares en ambos tipos de 
fuentes, que confirman la renovación formal que los poetas estaban pidiendo y que se va ges-
tando y consolidando a lo largo de todo el periodo estudiado. 
Finalmente, también se aprecia en el Gráfico 25 que estamos comentando un claro au-
mento de las variantes irregulares en estos últimos siete años de nuestra investigación. Así, 
frente al 4% que suponen en los libros en 1947, en 1950 suma el 25% en los libros y en el 
último año del periodo, 1952, alcanza el 26% en las revistas. Como se ve en el gráfico, es 
dentro de estas variantes irregulares donde existe una mayor diferencia en los libros y las re-
vistas; en líneas generales, se puede comprobar que predominan los poemas semilibres, se-
guidos de los fluctuantes y, finalmente, del verso libre, al igual que en los primeros años de la 
década de los cuarenta. Sin embargo, hay años en que los poemas fluctuantes superan a los 
semilibres, como 1948 y 1949 en los libros, o 1950 y 1951 en las revistas. El verso libre, en 
cambio, siempre se ve superado por una de esas dos variantes o incluso por ambas, como en 
1949 y 1952 en ambos tipos de fuentes. El aumento de las formas irregulares, en cualquier 
caso, es constante tanto en los libros como en las revistas, a pesar de que haya años en que se 
aprecie cierto retroceso o disminución, como en 1950 en las revistas o en 1952 en los libros. 
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Y, lo que consideramos más significativo y que ya apuntamos antes, no solo aumentan las 
formas irregulares, sino que sumadas a los poemas polimétricos regulares logran igualar, y a 
veces incluso superar, a los poemas isométricos que habían dominado abrumadoramente el 
panorama poético de la primera mitad del periodo. Veamos ahora cómo se concreta esa evo-
lución métrica en los poemarios y en las revistas. 
3.2.2.a) Los libros 
Como anticipábamos al explicar la evolución métrica general de los libros, al analizar 
cómo se reparten las cinco variantes estudiadas en cada poemario el panorama, tan uniforme y 
homogéneo al observar solo la métrica regular y la irregular, muestra una mayor variedad. 
Esto es algo que ya se pudo ver, al menos parcialmente, al repasar someramente la obra de los 
autores seleccionados a través del Gráfico 12 y del Gráfico 16, pero ahora vamos a verlo más 
en profundidad al analizar la evolución de las cinco variantes métricas en cada uno de los 
poemarios. La proporción de versificación irregular, claro está, no varía y no vamos a dete-
nernos ahora en ella, porque ya explicamos los porcentajes en el apartado anterior y porque 
volveremos a verlos con más detalle en el apartado dedicado a este tipo de versificación. Lo 
que nos interesa ahora es ver cómo se distribuyen los poemas isométricos y polimétricos regu-
lares en los distintos poemarios, y el panorama métrico que esos datos van perfilando. 
Empecemos analizando la primera mitad del periodo estudiado, es decir, los poemarios 
publicados entre 1939 y 1946, cuya clasificación métrica recogemos en el Gráfico 26 de la 
página siguiente. Ya hemos visto que estos ocho primeros años se caracterizan, fundamental-
mente, por ciertos altibajos en la métrica de los poemarios y por el predominio, en líneas ge-
nerales, de la métrica regular. Sin embargo, la aparente uniformidad de la métrica regular da 
paso a un panorama algo diferente al distinguir entre los poemas isométricos y los polimétri-
cos, sobre todo porque hemos visto también que la etapa objeto de nuestro estudio se caracte-
riza, en cuanto a la evolución métrica, por un paulatino descenso de los primeros y un aumen-
to de las variantes polimétricas, fundamentalmente de las regulares sobre todo en la primera 
mitad del periodo.  
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Isométricos Polimétricos Semilibre Fluctuante Libre 
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Lo primero que se aprecia a simple vista es la mayor presencia de poemas isométri-
cos en los poemarios entre 1939 y 1944 que en 1945 y 1946. De hecho, encontramos ocho 
poemarios a lo largo de los 14 años de nuestro estudio compuestos íntegramente por poe-
mas isométricos, y de ellos cinco se publican en los cinco primeros años del periodo: nos 
referimos a Víspera hacia ti (García Nieto, 1940), Poesía en armas (Ridruejo, 1940), 
Alondra de verdad (Diego, 1941), Romances (Diego, 1941) y Sonetos a la piedra (Ri-
druejo, 1943). Los otros tres poemarios compuestos exclusivamente por poemas isométri-
cos los encontramos en 1944 (Arcángel de mi noche, Gaos), en 1946 (El corazón y la tie-
rra, Morales) y en 1949 (Elegía sumeria, Cirlot).  
Junto a estos libros en los que solo aparecen composiciones isométricas, abundan 
también en estos primeros años del periodo otros en los que ese tipo de poemas se sitúa 
entre el 70% y el 95%, que son tan numerosos como los anteriores: en total encontramos 
cinco, por lo que de los catorce poemarios analizados entre 1939 y 1943 más del 65% se 
caracterizan por un claro predominio de los poemas isométricos. En contraste, los otros 
cuatro poemarios de estos primeros años del periodo presentan valores bastante bajos de 
composiciones isométricas: en torno al 30% dos de ellos (Quebrando albores, Bousoño, 
1940; Cántico espiritual, Otero, 1942), un 28% el tercero (Primera antología de mis ver-
sos, Diego, 1942) y solo un 6% el cuarto (Tiempo de dolor, Vivanco, 1940). De estos cua-
tro poemarios que destacan por su menor proporción de poemas isométricos se puede 
observar, además, que los dos primeros están compuestos íntegramente por composicio-
nes regulares, mientras que los otros dos tienen un importante porcentaje de versificación 
irregular: el 88% en el libro de Vivanco y el 31% en el de Diego. Vemos, por tanto, que 
en estos primeros cinco años de nuestra investigación conviven el predominio de los 
poemas isométricos —aunque no tan marcado como resultaba el de la métrica regular 
analizada en su conjunto— con los contrastes de los que hablábamos al principio de este 
apartado. 
En 1944 las cosas siguen más o menos igual que en los años anteriores, aunque ve-
mos que los valores de los poemas isométricos van disminuyendo: siguen suponiendo más 
de la mitad de los poemas en ocho de los once libros analizados, pero en varios de ellos su 
proporción baja del 70% y se acerca más al 60% o incluso al 55%. Dentro de esos ocho 
libros, y dejando al margen el que solo cuenta con poemas isométricos, vemos que en la 
mayoría de los casos el resto de composiciones son fundamentalmente poemas polimétri-
cos regulares, y aunque en cinco de ellos hay versificación irregular (poemas semilibres 
La tiranía de la forma 182 
sobre todo) su proporción es escasa, salvo en Tacto sonoro (Crémer, 1944) donde llega al 
20% de las composiciones analizadas. En cuanto a los tres poemarios restantes de 1944, 
en dos de ellos los poemas isométricos presentan valores bajos pero semejantes a los que 
vimos en algunos libros de los cinco primeros años: un 29% en Sombra del paraíso 
(Aleixandre, 1944) y un 35% en Raíz (Hidalgo, 1944). El resto de poemas de ambos li-
bros combinan las composiciones polimétricas regulares e irregulares en diferente propor-
ción: un 12% regulares frente a un 59% de irregulares el de Aleixandre, y un 29% regula-
res frente a un 36% de irregulares en el de Hidalgo.  
Seguramente el caso más llamativo de este año, y de los seis primeros en realidad, es 
el de Hijos de la ira, que, aunque tiene un 35% de poemas regulares, es el primer poema-
rio que analizamos que no incluye ningún poema isométrico: todas sus composiciones son 
polimétricas, el 35% regulares y el 65% irregulares. Este libro contiene, además, uno de 
los valores más altos del verso libre que encontramos a lo largo de los 14 años de nuestro 
estudio: un 40%, solo superado por el 65% de Tiempo de dolor, y seguido de cerca por el 
33% de Sombra del paraíso. No es de extrañar, por tanto, si tenemos en cuenta el pano-
rama métrico que se ha ido perfilando a través de libros y revistas, que los libros que estos 
dos miembros de la generación del 27 publican en 1944 se percibieran como algo novedo-
so, como un revulsivo frente a la apabullante regularidad formal presente en el resto de 
publicaciones. Si a esto sumamos la temática de ambos poemarios y su léxico, especial-
mente el de Alonso, unido a su indiscutible calidad poética, es fácil comprender que se 
convirtieran en los guías de aquellos que clamaban por una renovación formal y un mayor 
compromiso poético, aunque no fueran capaces aún de concretar qué nuevas formas de-
bían adoptarse. 
Aun así, creemos que es conveniente hacer algunas reflexiones más sobre esas ansias 
de renovación formal, en la línea de otras anteriores y de lo que vamos viendo en este 
análisis más detallado de las variantes métricas presentes en los libros. En estos seis pri-
meros años del periodo (1939-1944) hemos visto que hay cuatro libros en los que la versi-
ficación irregular tiene un lugar predominante, o casi: Tiempo de dolor, Primera antolo-
gía de mis versos, Sombra del paraíso e Hijos de la ira. En todos ellos los poemas isomé-
tricos son mucho más escasos que en el resto de poemarios (veinticinco en total): en los 
de Diego y Aleixandre ronda el 30%, en el de Vivanco solo suma el 6% y en el de Alonso 
está totalmente ausente. En cuanto al verso libre, vemos que es mucho mayor su presencia 
en el libro de Vivanco que en los de Aleixandre y Alonso, mientras que en el de Diego 
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apenas aparece. Sin embargo, a pesar de que los libros de Vivanco y Diego son anteriores, 
y de que ambos suponen una clara ruptura con el panorama métrico, e incluso temático, 
que dominaba en la época, ninguno de ellos tuvo el impacto de los libros de Aleixandre y 
Alonso, ni se vieron como una posible alternativa formal. ¿Por qué? Creemos que puede 
haber varios motivos que lo expliquen.  
Por lo que respecta al libro de Vivanco, a pesar de lo que podría insinuar su título —
Tiempo de dolor— sus poemas tienen seguramente un tono demasiado «arraigado», usan-
do la clásica definición de Alonso, para un momento en el que lo que deseaban la mayoría 
de los autores era encontrar un modo de expresar abiertamente —tácitamente o con sub-
terfugios ya se iba expresando poco a poco— el dolor y las secuelas de la reciente guerra 
civil. Si la poesía evasiva no era una alternativa válida para muchos de ellos, tampoco lo 
era el tono de mansa aceptación y la búsqueda de consuelo y del orden perdido en Dios y 
en la confianza de la perfección de su creación, aunque nuestra experiencia nos muestre 
más la imperfección del mundo. En cuanto a los aspectos formales del libro, la presencia 
de un verso libre y semilibre compuesto sobre la base de metros regulares en muchos 
poemas, combinado con una visión un tanto complaciente del mundo y una ausencia de 
crítica o de queja, pudieron combinarse para que la innovación métrica no se percibiera 
como tal, o al menos no fuera suficiente para que se contemplara como una alternativa 
formal a tener en cuenta. 
Más complejo es, a nuestro entender, el caso de Gerardo Diego. Ya hemos comenta-
do anteriormente algunas de las peculiaridades de su Antología y podríamos suponer que 
el hecho de ser en su mayor parte una recopilación de poemas de libros de preguerra in-
fluyera en que el hecho de que no fuera contemplado como una novedad formal. En este 
sentido, y desde el punto de vista temático, el hecho de ser una antología le priva de la 
unidad de significado que tenían los libros de Alonso y Aleixandre —e incluso de Vivan-
co— y al mismo tiempo, al recorrer toda su obra poética desde 1918, brinda un intere-
santísimo panorama formal de muchas de las opciones de la poesía de preguerra, pero no 
ofrece una visión del mundo actualizada al contexto de la posguerra, ni una opción formal 
única, pues si algo caracteriza la poesía de Diego es su constante experimentación métrica 
y formal. No parece, por tanto, que esta Primera antología de Diego pudiera convertirle 
en guía o mentor de los poetas jóvenes, aunque es bien sabido que muchos le profesaban 
una profunda admiración, que le enviaron poemas y entabló amistad con varios de ellos 
—como Hierro e Hidalgo, por citar algunos— y que dedicó no pocos esfuerzos a apoyar 
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la poesía de autores noveles a lo largo de toda su trayectoria vital, mediante sus escritos 
en prensa y sus programas radiofónicos. Colaboró, como vimos anteriormente, con todas 
las revistas poéticas estudiadas y realizó prólogos y críticas de numerosos poemarios y 
autores. Además, este libro en concreto tuvo una gran acogida cuando se publicó, como 
constatan Villar (1979) o Díez de Revenga: 
Los difíciles años de la posguerra lo son para todos. Aun así, Gerardo Diego es de los prime-
ros poetas españoles en publicar nuevos libros: Ángeles de Compostela, en 1940; Alondra de 
verdad, en 1941, junto a Romances y Primera antología de mis versos. Esta última, agotada 
rápidamente en su primera edición, sería la transmisora, a través de numerosas ediciones, de 
la múltiple imagen de Gerardo Diego. (1985: 16) 
Por todo lo que acabamos de mencionar, podemos deducir que probablemente su ma-
gisterio en la posguerra no fue menor que el de Alonso y Aleixandre en lo que a apoyo a 
la joven poesía se refiere, y nadie ha negado nunca su maestría métrica y formal ni su 
calidad como poeta. Y, a pesar de todo ello, a pesar incluso de las múltiples opciones 
formales que se desarrollan en la primera década de posguerra, como una suerte de calei-
doscopio poético que no acababa de encontrar su cauce o su camino ideal, parece que 
Diego no pudo encontrar su sitio en ninguna de esas alternativas. No supo encontrarlo o 
tal vez no quisieron reconocérselo y él no reclamó el lugar que le correspondía en una de 
las alternativas formales más bien minoritaria, pero que se prolongará a lo largo de varias 
décadas: la que bebía de las fuentes del vanguardismo y que estaría representada por el 
postismo de Ory, Chicharro Hijo y Sernesi, y por los autores del segundo postismo, es 
decir, Crespo y Cirlot fundamentalmente. Pero tampoco ellos reconocen el magisterio de 
Diego, a pesar de ser uno de los pocos poetas que siguió fiel a su poesía vanguardista du-
rante toda su trayectoria poética y vital, y que continuó publicando poesía creacionista 
incluso en la inmediata posguerra, con todo lo que ello conllevaba, como ya menciona-
mos antes. 
¿Qué les faltaba a Diego y a Vivanco que sí tenían Alonso y Aleixandre? La respues-
ta, aunque obvia, no resulta por ello menos significativa a nuestro entender: una visión 
«desarraigada» del mundo, una sensación de pérdida de un tiempo idílico que no volverá, 
que quizás nunca existió; de un lugar en el mundo desde el que sentirse seguro, cómodo, 
arraigado, que se hace imposible para muchos después de la guerra civil y, a un nivel más 
internacional, después de la Segunda Guerra Mundial. En un momento en que todo lo 
conocido se hacía añicos, en que la fe (si es que se había tenido) en la bondad del ser 
humano y en la posibilidad de un mundo mejor parecía perdida para siempre, cualquier 
cosmovisión que encontrara un punto de equilibrio vital (ya fuera en Dios, en la naturale-
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za, o en la propia poesía como podría ser el caso de Diego) debía parecer falsa o incluso 
traidora para los demás. Y esta respuesta que, como decíamos, resulta obvia, es a la vez 
enormemente significativa porque creemos que explica, en gran medida, por qué se perci-
bieron como «antiformalistas» y profundamente renovadores libros y publicaciones que, 
desde un punto de vista métrico e incluso sintáctico, como veremos en el capítulo siguien-
te, son sorprendentemente similares a otros calificados como «formalistas».  
En este sentido se podría afirmar que, aunque la tendencia comprometida y social no 
triunfará abiertamente hasta principios de los años cincuenta, sus presupuestos ya se dejan 
sentir a lo largo de toda la década orientando un juicio poético selectivo que, sin dominar 
en los primeros años de las posguerra, va dejando claro lo que se considera válido y lo 
que no, y de las distintas opciones que vemos surgir —poesía evasiva, neorromántica, 
intimista, existencial, comprometida, social, etc.— siempre va a alentar y a hacer triunfar 
aquella que, como dijo Dámaso Alonso en su famoso artículo, muestra una visión desa-
rraigada del mundo, reflejada en cualquiera de sus dimensiones: individual mediante el 
existencialismo, grupal o colectiva en los poetas de la Generación del 50, por ejemplo, de 
clase en la poesía social, universal en la poesía comprometida de casi cualquier época. El 
resto de opciones, en cambio, quedan condenadas a la marginalidad y a la espera de que la 
posteridad las mire que nuevos ojos y sepa ver en ellas el valor poético e incluso una for-
ma distinta de buscar respuesta a las mismas preguntas que todos se planteaban, una for-
ma que ahora sí valoramos —como sucede con la revista Cántico tras el trabajo de Gui-
llermo Carnero, por poner solo un ejemplo de los muchos que podríamos citar— pero que 
en su día no logró imponerse ni casi convivir con la tendencia dominante. 
Aleixandre y sobre todo Alonso sí lograron dar voz a ese sentimiento de desarraigo 
que buscaba salida desde años atrás pero no lograba encontrar quien lo sacara plenamente 
a la superficie. A partir de ese momento, 1944, en el que confluyen otras opciones que 
buscan también dar voz al desarraigo y combatir expresamente la visión arraigada de la 
poesía evasiva, por un lado, pero también de la intimista, la neorromántica, etc., esa ten-
dencia irá ganando terreno y configurando las distintas modulaciones que mencionábamos 
antes. Pero, y es lo que nos interesa en este capítulo, ¿cómo se refleja ese aspecto funda-
mentalmente temático o semántico o incluso de cosmovisión poética y vital en los aspec-
tos métricos de los poemas? Pues, como podemos comprobar en el panorama métrico que 
estamos perfilando y en las características de los poemarios publicados en los años si-
guientes que recoge el Gráfico 26, lo que triunfa de los libros de Alonso y Aleixandre es 
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la temática, el fondo, esa visión desarraigada que ya hemos comentado, pero desde un 
punto de vista métrico y más estrictamente formal tampoco estos maestros de la Genera-
ción 27 lograron marcar las pautas, señalar el camino formal que esa nueva poesía debía 
seguir. 
En este sentido, y salvo casos aislados como el de Labordeta, el de García Baena o el 
de Molina —que por otra parte representan tendencias un tanto marginales—, serán los 
autores de la Generación del 27 y los del Grupo de Escorial los que en la segunda mitad 
del periodo estudiado publiquen los poemarios con una mayor presencia de versificación 
irregular (al igual que sucedía en la primera mitad del periodo). Los poetas más jóvenes, 
aquellos que empiezan a publicar después de la guerra, reconocerán el magisterio de los 
del 27, admirarán sus libros, desearán quizás imitarlos, pero seguirán prefiriendo en líneas 
generales la versificación regular, con una presencia mayor o menor de poemas isométri-
cos, pero regular al fin y al cabo. Eso se ve claramente no solo en los poemarios de 1945 
y 1946 que recoge el Gráfico 26, sino también en todos los poemarios analizados entre 
1947 y 1952 y que presentamos en el Gráfico 27 de la página siguiente.  
Son cincuenta y un poemarios publicados entre 1947 y 1952 los que recoge este 
gráfico y, como se ha mencionado ya en otros apartados y venimos comentando, son muy 
pocos aquellos en los que predomina la versificación irregular, seis para ser exactos. En-
contramos otros trece poemarios en los que la versificación irregular oscila entre el 50% y 
el 15%, aunque en la mayoría de los poemarios está más cerca de este último valor. Pero, 
como señalamos antes, no nos vamos a detener ahora a analizar las variantes irregulares: 
baste constatar que el ansia de renovación y de antiformalismo que se hace explícita en 
1944 no encontrará su cauce formal en la versificación irregular, cuyo cultivo será bási-
camente marginal. No: lo que se aprecia con claridad en este Gráfico 27 y también en los 
poemarios de los años 1945 y 1946 recogidos en el Gráfico 26, aunque en esos en menor 
medida, es el aumento de las variantes polimétricas regulares y una acusada disminución 
de los poemas isométricos en los poemarios a medida que avanza la década. Así, de los 14 
poemarios publicados entre 1945 y 1946, dejando a un lado La destrucción o el amor 
(Aleixandre, 1945), en el que predomina la versificación irregular, vemos que en cinco de 
ellos (Retablo del ángel…, Animales, Hombre de Dios, Primavera de la muerte y Donde 
las lilas crecen) los poemas isométricos suman menos del 50% de los analizados en los 
libros, y en otros cuatro (Subida al amor, Sobre la tierra, Cantos al destino, Canto de la 
vida muerta y Amor prometido) se sitúan entre el 50% y 70%, mientras que solo alcanzan  
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cifras similares a los años anteriores (entre el 70% y el 100%) en tres poemarios (La estancia 
vacía, Del campo y soledad y El corazón y la tierra, este último el único de los libros estudia-
dos entre 1945 y 1946 compuesto íntegramente por poemas isométricos). En cuanto a las 
composiciones polimétricas regulares, vemos que su proporción aumenta ya considerable-
mente en estos dos años, y su presencia oscila entre el 100% del Retablo del ángel… al 13% 
de La estancia vacía, aunque en líneas generales su proporción ronda el 30% - 40% en la ma-
yoría de los casos. 
En los seis últimos años del periodo estudiado vemos que la clasificación métrica de los 
poemarios varía sustancialmente, y que las composiciones polimétricas regulares —dejando a 
un lado los poemarios en los que es mayor la proporción de versificación irregular— es en 
líneas generales la variante dominante en este final de la década de los cuarenta. Así, los 
poemas polimétricos regulares son mayoritarios en dieciséis de los cuarenta y cinco libros 
restantes, con valores que van del 100% (Las cosas como son, Lo demás es silencio, ambos de 
Celaya) al 40% en aquellos libros en los que predomina con valores más bajos, como por 
ejemplo en Rimas (Rosales, 1951). Junto a estos poemarios, encontramos otros dos en los que 
supone la mitad de las composiciones analizadas: Elegías (Ridruejo, 1948) y Limbo (Diego, 
1951); en el primer caso el otro 50% corresponde a poemas isométricos, mientras que en el 
segundo se trata de composiciones semilibres.  
En cuanto a los veintisiete libros restantes, vemos que en todos ellos predominan los 
poemas isométricos, pero en la mayoría de los casos (once poemarios en concreto) su propor-
ción es mucho menor que en la primera mitad del periodo y se sitúa entre el 53% —en Nuevos 
cantos de vida y esperanza (Crémer, 1952)  o El grito inútil (Figuera, 1952), por ejemplo— y 
el 68% —como en Tierra sin nosotros (Hierro, 1947) o Redoble de conciencia (Otero, 1951), 
con los valores más altos de la franja que estamos analizando—, mientras que solo supera el 
90% en tres poemarios —Luz desde el sueño (Gaos, 1947), Los muertos (Hidalgo, 1947) y 
Tregua (García Nieto, 1951)— y nada más alcanza el 100% en uno de los libros analizados: 
Elegía sumeria (Cirlot, 1949). En los otros nueve poemarios la presencia de poemas isométri-
cos se sitúa entre el 72% —como en Objetos poéticos (Celaya, 1948), Mujer de barro (Figue-
ra, 1948), o Hasta siempre (Diego, 1972) — y el 85% que hallamos en Los desterrados (Mo-
rales, 1947) y Con las piedras, con el viento (Hierro, 1950). 
No hemos citado todos los poemarios con sus respectivos porcentajes, ya que esa infor-
mación está recogida en el gráfico y sería, a nuestro entender, redundante. Sin embargo, 
hemos creído conveniente mencionar algunos ejemplos de los poemarios que reflejan los tra-
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mos de predominio de poemas isométricos y polimétricos que estamos analizando, por dos 
motivos: el primero, para facilitar en la medida de lo posible la interpretación del gráfico y 
ayudar a localizar los valores que estamos mencionando. Y en segundo lugar, para mostrar un 
aspecto fundamental que revela el análisis métrico, y es el hecho de que los altos valores de 
poemas polimétricos regulares se da en casi todos los autores estudiados en esta segunda mi-
tad del periodo, independientemente del grupo o tendencia estética al que se asocien, lo que 
muestra, a nuestro entender, la importancia de esos cambios métricos y la consolidación de 
esa variante como cauce para la renovación formal que se estaba buscando. Pero cabe pregun-
tarse: ¿se produce esa misma evolución en las revistas? Como veremos en el apartado siguien-
te, en líneas generales podemos afirmar que sí. 
3.2.2.b) Las revistas 
La evolución de las revistas por lo que respecta a la proporción de poemas isométricos y 
polimétricos regulares sigue, a grandes rasgos, la misma línea que los poemarios, pero a la 
vez tiene sus propias notas características. Como hemos visto en apartados anteriores, se pue-
de apreciar una clara diferencia entre las revistas que empiezan a publicarse antes de 1944, en 
cuyo grupo incluimos a Proel por sus características métricas, y las que lo hacen a partir de 
1947, situándose Espadaña como una revista puente entre ambos grupos. Estas diferencias se 
hacen más evidentes al comparar la proporción de poemas isométricos y polimétricos, regula-
res e irregulares, pues aunque la proporción de estos últimos va aumentando paulatinamente 
también en las revistas en la primera mitad del periodo, su proporción será mucho mayor en 
publicaciones como Cántico, LIDLR, EPDP y Platero, mientras que en las revistas de la pri-
mera hornada, incluso en la segunda mitad del periodo, será menor.  
El Gráfico 28 recoge la clasificación métrica de las revistas desde 1940 hasta 1952. En 
primer lugar, podemos comprobar en este Gráfico 28 que, al igual que pasaba con los poema-
rios, la primera mitad del periodo se caracteriza, también en las revistas, por el predominio de 
los poemas isométricos; la única excepción la encontramos en Espadaña, ya que en 1945 la 
proporción de composiciones isométricas desciende al 49%, aunque en 1944 y en 1946 se 
sitúa por encima del 50%. Salvo esa excepción, vemos que durante estos seis primeros años 
predominan los poemas isométricos en todas las revistas, aunque sus valores varíen y vayan 
disminuyendo a medida que avanza la década. ¿En qué publicaciones periódicas encontramos 
los valores más altos de este tipo de composiciones? Pues básicamente en las que empiezan a 
publicarse antes, es decir, en Escorial y en Corcel: así, vemos que en los tres primeros años 
del período estas dos revistas publican entre un 72% y un 100% de poemas isométricos y,  
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salvo contadas ocasiones como en 1944 y 1949, mantendrán a lo largo de todo el periodo una 
proporción de este tipo de poemas que se sitúa en torno al 80% o 90%.  
En cuanto a Proel, aunque presente valores ligeramente más bajos de poemas isométri-
cos, también refleja un claro predominio de los mismos a lo largo de toda su trayectoria, con 
una proporción que se mueve entre el 62% de 1946 y el 76% de 1947, situándose por regla 
general más cerca de este último valor. Y Espadaña, como hemos señalado al principio de 
este apartado y también anteriormente, se sitúa a mitad de camino entre las revistas de la pri-
mera y la segunda hornada, y eso se aprecia también en la proporción de poemas isométricos 
de estos tres primeros años de andadura: suponen poco más de la mitad de la revista en 1944 
(54%), algo menos de la mitad en 1945 (49%) y predominan, aunque con valores menores de 
los encontrados en las otras revistas de estos primeros años, en 1946 (63%); pero en líneas 
generales la proporción de poemas isométricos en esta revista se sitúa en torno al 41% - 50%, 
y solo en 1946 supera el 60%.  
Como se puede apreciar a través de los datos analizados hasta ahora, dos notas caracteri-
zan la clasificación métrica de las revistas durante los seis primeros años del periodo, al me-
nos por lo que a los poemas isométricos se refiere: en primer lugar, un claro predominio de 
este tipo de composiciones en todas las publicaciones periódicas, aunque su proporción varíe 
entre unas y otras; y en segundo lugar, unos valores relativamente constantes en todas ellas, 
aunque en todas se den también ciertos altibajos. O al menos en todas las que hemos comen-
tado hasta ahora, pues Garcilaso supone una excepción en este sentido: es la única de las re-
vistas estudiadas que muestra un descenso constante de los poemas isométricos a lo largo de 
los cuatro años de su trayectoria, como veremos a continuación.  
Así, Garcilaso comienza su andadura en 1943 con un 85% de poemas isométricos, por 
encima del 83% de ese mismo año de Escorial y en consonancia con la presencia de este tipo 
de poemas en los primeros años de la década. Al año siguiente, 1944, su proporción baja hasta 
el 78%, un porcentaje cercano, aunque superior, al 71% de Corcel y el 68% de Proel. Tenien-
do en cuenta, además, que esa fecha resulta clave en el panorama poético y también ha resul-
tado significativa desde el punto de vista métrico, podría interpretarse esa disminución de los 
poemas isométricos en Garcilaso como un reflejo de lo que sucede en el resto de revistas, ya 
que, de hecho, ese año todas presentan porcentajes bastante bajos en relación a los de los años 
anteriores, aunque en el caso de Corcel y Proel sean ligeramente superiores a los del año ante-
rior. Cabría esperar, por tanto, que supusiera un descenso puntual y que al año siguiente, co-
mo sucede con las otras tres revistas de la primera hornada, las composiciones isométricas 
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aumentaran de nuevo; pero no es así, y en 1945 este tipo de poemas vuelve a reducir su pre-
sencia en Garcilaso y se sitúa en el 72%, igualando los valores de Proel ese año y colocándo-
se bastante por debajo de los de Corcel y Escorial. Y en 1946, año en que publica sus últimos 
números, mientras los poemas isométricos disminuyen en Proel y aumentan en Espadaña, en 
Garcilaso su presencia se reduce por cuarto año consecutivo y se sitúan en el 69%, algo por 
encima de los valores de las otras dos revistas mencionadas, pero en la misma línea que ellas. 
¿Qué sucede, mientras tanto, con los poemas polimétricos regulares? Pues que han ido 
aumentando, en líneas generales, proporcionalmente a la disminución de los poemas isométri-
cos; aunque hay que tener presente la existencia de versificación irregular en las revistas tam-
bién en estos primeros años del periodo, en general la disminución de poemas isométricos 
favorece en mayor medida el aumento de las variantes polimétricas regulares que el de las 
irregulares, y eso se aprecia con bastante claridad en el Gráfico 28, pues vemos cómo los 
poemas polimétricos regulares pasan de unos valores bastantes bajos en los tres primeros años 
de la década (entre el 8% y el 15% fundamentalmente, aunque a veces supere esos valores) a 
asentarse en torno al 30% en 1946. Junto a ese claro aumento de dichas variantes, vemos tam-
bién ese rasgo característico que se pudo apreciar en los poemarios en los primeros años del 
periodo, es decir, hasta 1944 sobre todo: los altibajos y los cambios «bruscos» en el panorama 
métrico en las diferentes publicaciones, salvo el peculiar caso de Garcilaso que mencionamos 
antes y al que volveremos más adelante. Pero antes creemos conveniente analizar las carac-
terísticas métricas de las revistas de la segunda hornada, cuya clasificación métrica recogimos 
también en el Gráfico 28. 
Como se pudo apreciar en dicho gráfico, en las revistas de esta segunda hornada es mu-
cho menor la proporción de poemas isométricos, que se sitúa en todas ellas entre el 61% de 
LIDLR en 1949 y el 13% de EPDP en 1952, aunque en la mayoría de los casos su valor se 
sitúe en torno 50%-60%. Los valores más altos de poemas isométricos que encontramos en 
las revistas de estos años corresponden a publicaciones de la primera hornada: Escorial, Proel 
y Corcel, concretamente, aunque en 1949 ocurra algo similar a lo que pasaba en 1944 y los 
valores de casi todas las revistas se asimilen bastante, acercándose al 50%-60% incluso Esco-
rial y Corcel —lo que las iguala a las revistas de la segunda hornada al menos en esta fecha— 
mientras que Proel  se mantiene con un 75% de poemas isométricos. Se hacen más evidentes, 
a nuestro entender, las claras diferencias existentes entre los dos grupos de revistas a la vista 
de esta clasificación métrica, y al constatar que la mayoría de ellas se mantienen bastante fie-
les, dejando a un lado los altibajos que presentan casi todas, a sus características iniciales. 
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En cuando a Espadaña y las revistas de la segunda hornada, podemos apreciar con mayor 
claridad sus diferencias también en este gráfico: aunque la proporción de poemas isométricos 
es, en líneas generales y salvando algunas excepciones, bastante similar en dichas revistas, no 
lo es así la proporción de poemas polimétricos regulares e irregulares. Así, vemos que Espa-
daña presenta porcentajes de polimétricos regulares que rondan el 45% en 1947 – 1949, y 
solo en 1950 disminuyen al 34%, mientras que en esos mismos años Cántico y LIDLR tienen 
una presencia mucho menor de las variantes polimétricas regulares —que incluso están ausen-
tes de la primera de ellas en 1947—, situándose entre el 12% y el 30%, aunque los valores se 
acerquen más al 25% en la mayoría de los casos. Y es esto lo que más las diferencia de Espa-
daña, ya que en las nuevas revistas la versificación irregular va a aumentar casi tanto, o inclu-
so más en algunas ocasiones, que los poemas polimétricos regulares. Solo en 1950 se asimilan 
los datos métricos de Espadaña y LIDLR, pero porque en la primera disminuyen los polimé-
tricos regulares y aumentan los irregulares.  
Si nos centramos en los datos de las revistas de la segunda hornada —Cántico, LIDLR, 
EPDP y Platero— vemos que en ellas se alcanzan los valores más bajos de poemas isométri-
cos de todo el periodo en las publicaciones periódicas, especialmente en las dos últimas, don-
de llegan a reducirse al 13% o el 38%, convirtiéndose en la variante minoritaria en los últimos 
años del periodo. En las otras dos revistas, en cambio, se sitúa en torno al 50% (en Cántico) o 
el 60% (LIDLR), valores en cualquier caso bastante menores que los que encontrábamos al 
principio de la década. De igual modo, podemos comprobar que la versificación irregular tie-
ne una importante presencia en todas ellas, con unos valores también bastante constantes a lo 
largo de estos seis años, y que, salvo alguna excepción, aumenta ligeramente en cada revista, 
al menos en los años que abarca nuestro estudio. En cuanto a los poemas polimétricos regula-
res, tienen también una presencia importante en estas revistas, salvo en Cántico donde el pri-
mer año no aparece y el tercero, 1949, solo suma un 12%. Pero en el resto de publicaciones 
periódicas su proporción es significativa, y suele situarse en torno al 25%-30% de los poemas, 
aunque a veces alcance valores muy superiores (como el 67% en EPDP en 1952, en claro 
detrimento de los poemas isométricos) o menores, como el caso ya mencionado de Cántico.  
Vemos, por tanto, que existen similitudes entre la evolución de la clasificación métrica de 
libros y revistas, como la paulatina disminución de los poemas isométricos y el aumento de 
los polimétricos regulares, pero también diferencias, como la presencia significativa y cons-
tante de la versificación irregular en las revistas de la segunda hornada. ¿Debemos entender, 
entonces, que los dos tipos de fuentes muestran realidades distintas, o que la mayor presencia 
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de versificación irregular en las revistas contradice lo que vimos en los poemarios? Creemos 
que la respuesta a ambas preguntas es que no: más bien hay que tener en consideración la sin-
gularidad de cada revista, es decir, su valor como representación de una opción estética de-
terminada que alcanzó en su momento mayor o menor o fortuna. Interpretados en ese contex-
to los datos métricos que acabamos de analizar, vemos que ambos tipos de fuentes, libros y 
publicaciones periódicas, reflejan la misma evolución métrica, es decir, el triunfo de los poe-
mas polimétricos regulares frente a los irregulares, y su progresivo aumento mientras los 
isométricos van perdiendo presencia, aunque sin llegar a desaparecer. 
En este sentido, cabe recordar que las revistas de la segunda hornada, aunque tengan un 
valor histórico y poético reconocido por la crítica, fueron representantes de esas opciones 
estéticas marginales que mencionamos anteriormente, opciones que no lograron triunfar aun-
que representaran una mayor renovación métrica que otras. Si tenemos esto en cuenta vemos 
que ambos tipos de fuentes marcan un mismo camino, pues algunos de los jóvenes poetas que 
publican poemarios con una mayor presencia de versificación irregular en la segunda mitad 
del periodo están vinculados con dichas publicaciones. Es el caso, por ejemplo, de García 
Baena y Molina, destacados miembros de Cántico, o de Labordeta, que colaboró con EPDP, 
LIDLR y Platero.  
Vemos, por tanto, que la mayor presencia de versificación irregular en estas revistas no es 
una nota discordante en el panorama métrico que dibujan libros y publicaciones periódicas, 
sino una constatación de la vigencia e importancia de opciones estéticas más innovadoras 
formalmente, pero que no lograron triunfar en el periodo que estamos estudiando. Y en este 
caso cabe preguntarse de nuevo por qué. ¿Eran, acaso, poetas arraigados? ¿Carecían ellos 
también de una visión crítica o comprometida? Claramente la respuesta es no: quizás se po-
dría considerar que la poesía más esteticista de Cántico quedaba aún lejos del nivel de denun-
cia y compromiso que se buscaba en aquellos años, pero resulta difícil, por no decir imposi-
ble, negar tal compromiso en un autor como Labordeta o una publicación como EPDP. Y, a 
pesar de ello, tampoco estos autores o estas publicaciones periódicas lograron desbancar la 
opción estética dominante, la misma que, creemos, había ido estableciendo tácitamente un 
criterio de selección a lo largo de la década, que verá su culminación en el triunfo de la poesía 
social y también, en cierto modo, en la Antología consultada. 
¿Qué rasgos métricos tenía esa opción estética que se va perfilando a lo largo de todo el 
periodo estudiado? Los rasgos generales se han visto ya en este apartado y el anterior: clara 
preferencia por las formas regulares, con un paulatino descenso de las composiciones isomé-
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tricas a favor de las polimétricas, y cierta presencia, aunque minoritaria salvo las excepciones 
mencionadas, de poemas irregulares. Ese es, a nuestro entender, el patrón que perfilan tanto 
los poemarios como las revistas, y que se completará en los apartados siguientes al analizar 
las estrofas y los versos más utilizados en cada caso.  
3.3. Conclusiones 
Antes de pasar a analizar los versos y estrofas más utilizados dentro de la versificación 
regular, cabe extraer algunas conclusiones de lo que hemos ido viendo a lo largo de todo este 
apartado: 
1º. La evolución cronológica del tipo de versificación confirma lo que ya habíamos visto 
en el apartado 3.2 dedicado a la clasificación métrica general.  
2º. Existe una evolución métrica muy similar en libros y revistas, hasta el punto que los 
autores jóvenes que más cultivan la versificación irregular, y que en las conclusiones del apar-
tado 3.2 señalábamos como excepciones, están estrechamente vinculados a las revistas poéti-
cas que presentan también una alta proporción de ese tipo de poemas.  
3º. El análisis cronológico revela dos etapas más o menos diferenciadas: la primera iría de 
1939 a 1944 o 1945, y se caracterizaría por marcados altibajos en los aspectos métricos, tanto 
en los libros como en las revistas, y por un claro predominio de la métrica regular y, dentro de 
esta, de los poemas isométricos. La segunda etapa se iniciaría en 1946 y se caracterizaría por 
una evolución métrica más constante, una disminución progresiva de la métrica regular y, 
dentro de esta, un marcado descenso de los poemas isométricos. 
4º. Esas dos etapas que perfila la evolución métrica confirman, a su vez, las diferencias 
que ya se percibían en el análisis métrico general entre las revistas de la primera y las de la 
segunda hornada. Igualmente, la evolución cronológica de estos aspectos métricos sigue si-
tuando a Espadaña como una revista puente entre los dos grupos ya mencionados, algo que 
concuerda con los periodos que acabamos de señalar. 
5º. Se confirma también el progresivo aumento de la versificación irregular a lo largo del 
periodo, aunque no tan acusado como el de los poemas polimétricos regulares. A diferencia 
de estos últimos, que llegan a ser la forma predominante en una tercera parte de los libros de 
la segunda mitad del periodo, la versificación irregular solo es la más utilizada en un 10% de 
los libros de esos mismos años y en un 11% del total de poemarios estudiados. Los polimétri-
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cos regulares, por su parte, son el tipo de composición más utilizada en el 29% de los libros 
analizados. 
6º. La evolución cronológica de las variantes irregulares, por su parte, muestra el predo-
minio del verso semilibre, frente al fluctuante y el libre, y una clara tendencia a que sean auto-
res veteranos quienes lo cultiven en mayor medida, sobre todo el verso libre. Las excepciones 
ya mencionadas entre los poetas jóvenes se dan dentro de tendencias estéticas marginales. 
7º. La pauta métrica que se aprecia con mayor claridad, tanto en los libros como en las 
revistas, es en definitiva el paso del predominio de los poemas isométricos a los polimétricos, 
ya sean regulares o irregulares. Así, mientras en los primeros años suponen el 70%, el 80% o 
incluso más de los poemas estudiados, al final del periodo llega prácticamente a igualarse su 
proporción con el conjunto del resto de variantes métricas. Esta evolución se percibe en el 
conjunto de los poemas analizados, pero también se ve en los dos tipos de fuentes. 
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4. MÉTRICA REGULAR: POEMAS ISOMÉTRICOS 
Una vez vista la clasificación métrica general, llega el momento de analizar las estrofas y 
los metros más utilizados en el periodo, tanto en el conjunto de los poemas estudiados como 
en su evolución cronológica. A ello dedicaremos los dos próximos apartados: empezaremos 
con el análisis de los poemas isométricos y terminaremos con el de los polimétricos en el 
apartado 5.  
A la hora de analizar los poemas isométricos seguiremos un esquema similar al de la cla-
sificación métrica general: empezaremos con los datos globales, seguiremos con la evolución 
cronológica de este tipo de composiciones y terminaremos con las conclusiones que se ex-
traen de los datos analizados. Empezaremos los dos primeros apartados analizando los dife-
rentes metros utilizados y a continuación abordaremos el estudio de las estrofas; hemos con-
siderado que este era el orden lógico, ya que la clasificación general de los poemas se basa 
fundamentalmente en la medida de los versos, y en si utilizan un solo tipo de verso o varios.  
Teniendo en cuenta que los poemas isométricos son los más abundantes y que en la bi-
bliografía del periodo se hace referencia a metros y estrofas concretas para caracterizar algu-
nas corrientes estéticas del momento, hemos considerado oportuno abordar su análisis en cada 
uno de los apartados desde tres perspectivas: la comparación global de los dos tipos de fuen-
tes, la clasificación métrica de los poemas isométricos en los autores, y esa misma clasifica-
ción en las revistas. Como explicamos anteriormente, hemos dejado el análisis de la rima para 
más adelante, pues creemos que merece un apartado dedicado exclusivamente a ella. Pero, 
aun así, se ha tenido en cuenta su presencia a la hora de clasificar aquellas estrofas que se ca-
racterizan por el uso de la rima, como es el caso de la décima, el soneto, el romance, etc.  
4.1. Datos globales 
Como ya vimos en el Gráfico 14, los poemas isométricos suponen el 62% de todos los 
poemas estudiados, un 59% en el caso de los libros y un 65% en el de las revistas. En este 
apartado vamos a centrarnos en el estudio de los datos globales, es decir, de los que arroja el 
análisis de los poemas en su conjunto, aunque después nos detengamos a hacer también un 
estudio comparativo de los libros y las revistas. En este apartado dedicado a los datos globales 
nos centraremos exclusivamente en los poemas isométricos y presentaremos cómo se reparten 
los distintos metros y estrofas entre los 3.406 poemas que suman ese 62% de poemas isomé-
tricos. En el apartado 4.2, dedicado a la evolución cronológica, hemos creído conveniente, en 
cambio, elaborar los gráficos y enfocar el análisis situando los poemas isométricos en el con-
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junto de todos los estudiados; eso implica que los porcentajes variarán en estos dos apartados, 
pero nos parece que eso, lejos de producir confusión, permite obtener una visión más comple-
ta y detallada de los cambios métricos que se producen en los 14 años que abarca nuestra in-
vestigación. 
4.1.1. Tipos de versos más utilizados 
Un primer aspecto interesante a la hora de abordar el estudio de los metros en los poemas 
isométricos es la proporción que encontramos de poemas compuestos en versos de arte menor 
y en versos de arte mayor. Una vez más los resultados son muy similares en los libros y en las 
revistas, ya que en ambos tipos de fuentes predominan claramente los poemas isométricos en 
arte mayor y la diferencia entre libros y revistas no es muy grande en este sentido, como se 
puede comprobar en el Gráfico 29: 
 
Gráfico 29: Comparativa metros (arte menor, arte mayor) 
Como se puede apreciar, solo el 28% de los poemas isométricos están compuestos en ver-
sos de arte menor, mientras que el 72% son de arte mayor. La diferencia entre libros y revis-
tas, como acabamos de señalar, no es muy grande: en concreto un 8% más de los poemas de 
los libros son de arte menor. Esta similitud que vemos en la preferencia de los versos de arte 
mayor se va a dar también en todas las revistas, y a diferencia de lo que sucedía con la métrica 
regular y la irregular, no hay cambios significativos entre las de la primera y la segunda hor-
nada, por lo que podemos anticipar que el predominio de los versos de arte mayor se dará a lo 
largo de todo el periodo. En líneas generales la proporción de poemas de arte menor en las 
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Gráfico 30: Comparativa metros en las revistas (arte menor, arte mayor) 
En este caso, como acabamos de señalar, el predominio de los versos de arte mayor se 
mantiene en todas las revistas estudiadas y, salvo las excepciones de Cántico y EPDP, con 
valores muy similares. De hecho se puede comprobar que los valores más altos de se alcanzan 
en algunas de las revistas de la segunda hornada: Platero con un 83% de composiciones en 
arte mayor, seguida de LIDLR con un 81%, proporción que iguala la de Espadaña; les sigue 
Escorial con un 80%, Corcel con un 79%, Garcilaso con un 74% y Proel con un 71%. Final-
mente estarían Cántico con un 64% y EPDP con un 60%. Vemos, por tanto, que solo un 21% 
separa la revista con mayor proporción de versos de arte mayor en sus páginas y que, además, 
las dos revistas que se sitúan en los extremos de los valores que estamos comentando son de 
la segunda hornada. Sin embargo, en la mayoría de los casos la distancia no es tan grande y, 
en líneas generales, se puede apreciar que los valores en cuanto a versos de arte menor y ma-
yor son muy similares, lo cual no deja de ser llamativo. Sin embargo, esa preferencia por los 
metros de arte mayor parece ser un rasgo generalizado en todo el periodo, pues se da también 
en los autores. Encontraremos mayores diferencias entre las revistas al analizar el tipo de ver-
sos que más aparecen en las distintas fuentes y, sobre todo, el tipo de estrofas. 
En cuanto a los autores, como acabamos de mencionar también entre ellos se aprecia un 
claro predominio del arte mayor sobre los versos de arte menor en los poemas isométricos. 
Eso es algo que ya vimos en el Gráfico 29, pero que se aprecia con mayor claridad en el si-
guiente: 
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Gráfico 31: Comparativa metros autores (arte menor, arte mayor) 
Como se puede comprobar, de los 25 poetas que tiene composiciones isométricas
17
, solo 
siete (Diego, Rosales, Figuera, Alonso, Celaya, Aleixandre y Grande) muestran preferencia 
por los versos de arte menor, y curiosamente tres de ellos son de los autores que tienen una 
menor proporción de poemas isométricos, como se vio en el Gráfico 16: son Aleixandre, que 
del 27% de poemas isométricos que encontramos en sus libros solo un 28% son de arte ma-
yor; Celaya, que solo incluye un 29% de composiciones isométricas en sus poemarios, y de 
estas el 65% son de arte menor; y Rosales, que del 32% de poemas isométricos analizados en 
sus libros un 56% son de arte menor. Los otros cuatro autores que prefieren este tipo de ver-
sos son Alonso, con un 50% de poemas isométricos y, dentro de estos, un 63% en arte menor; 
Diego, quien incluye un 53% de poemas en arte menor dentro del 58% de composiciones 
isométricas de sus libros; Figuera, que tiene un 70% de poemas isométricos y dentro de estos 
un 60% usan versos de arte menor; y Grande, que utiliza estos metros en todos sus poemas 
isométricos, los cuales suman el 73% de las composiciones analizadas de este autor.  
Los diecisiete autores restantes prefieren los versos de arte mayor, aunque su proporción 
varía desde el 100% de García Baena y Caballero Bonald (que son los autores con una menor 
proporción de poemas isométricos de todos los estudiados, a excepción de Labordeta, con un 
14% y un 10% respectivamente), al 55% de Hierro, dentro del 71% de poemas isométricos 
que contienen sus libros. Sin embargo, en el Gráfico 31 se puede comprobar que en la mayo-
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ría de los casos los versos de arte mayor alcanzan valores que se sitúan entre el 86% y el 
100%, en concreto en diez autores; mientras que otros seis se sitúan entre el 79% y el 60%, y 
si sumamos a estos dieciséis autores el nombre de Hierro, que como acabamos de ver compo-
ne más de la mitad de sus poemas isométricos en arte mayor, vemos claramente que este tipo 
de versos es el preferido por el 65% de los autores estudiados.  
Pero, ¿esa coincidencia en la preferencia por el arte mayor que vemos en los revistas y los 
libros, y casi también en los autores, se da también en cuanto a los metros utilizados en cada 
poema? ¿O a la hora de analizar el tipo de versos, de manera similar a lo que sucedía al pro-
fundizar en la clasificación métrica general, encontramos una variedad mayor de lo que esta 
primera aproximación a los metros nos muestra? En ambos casos la respuesta es afirmativa: 
como refleja el Gráfico 32, el 97% de los poemas isométricos analizados se componen utili-
zando cinco tipos de versos, aunque si tenemos en cuenta que el eneasílabo solo se utiliza en 
el 4% de textos analizados vemos que, en realidad, son cuatro los metros empleados en casi la 
mayor parte de los poemas isométricos:  
 
Gráfico 32: Comparativa metros general (tipo de versos utilizados) 
El verso que predomina claramente en las composiciones isométricas (y también en las 
polimétricas regulares, como veremos en apartado 5) es el endecasílabo, que aparece el 54% 
de los poemas; su proporción es algo menor en los libros que en las revistas, y en este caso la 
diferencia alcanza el 10%, pero sigue siendo en cualquier caso el metro preferido en los dos 
tipos de fuentes. El segundo tipo de verso que aparece con mayor frecuencia en los poemas 
isométricos es el octosílabo, y en este caso la diferencia entre libros y revistas es menor: apa-
rece en el 20% de las composiciones analizadas en los poemarios y en el 16% de las estudia-
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más utilizado en este periodo presenta idénticos valores en los dos tipos de fuentes: un 13% 
de los poemas isométricos emplean versos alejandrinos.  
La mayor diferencia entre libros y revistas la encontramos en la proporción de versos 
heptasílabos que utilizan, no tanto por el porcentaje que suponen en cada tipo de fuente, pues 
solo un 6% las separa, sino porque esa diferencia hace que ocupe una posición diferente entre 
los metros más empleados en cada publicación: mientras que en los libros, al igual que en la 
clasificación general, es el cuarto verso más utilizado en los poemas isométricos sumando un 
10%, en las revistas supone un 16% y eso lo iguala con el octosílabo, por lo que ambos serían 
los segundos metros más empleados en las publicaciones periódicas, seguidos de los alejan-
drinos y de los eneasílabos, que suman un 3% en los dos tipos de fuentes. En cuanto al 3% de 
poemas compuestos con otros metros distintos a los cinco que acabamos de ver, se reparten en 
poemas que emplean dodecasílabos, hexasílabos, decasílabos o pentasílabos, en este orden de 
preferencia; sin embargo, su presencia en el conjunto de composiciones analizadas es mínima. 
A diferencia de lo que ocurría al analizar la preferencia entre arte menor y mayor en li-
bros y revistas, la elección del tipo de verso en los poemas isométricos sí muestra bastantes 
diferencias en ambos tipos de fuentes, sobre todo al avanzar un paso más y fijarnos en los 
autores y cada una de las revistas analizadas. En el Gráfico 33 de la página siguiente presen-
tamos los versos que utilizan los distintos poetas en las composiciones isométricas. Lo prime-
ro que llama la atención es el hecho de que solo cuatro autores (Vivanco, Caballero Bonald, 
García Baena y Grande, los mismos que no utilizaban versos de arte mayor en sus poemas 
isométricos) prescinden del endecasílabo; los otros veintiuno lo utilizan, aunque en propor-
ciones muy diferentes: Otero, Ridruejo, Gaos, Morales y Panero lo utilizan en más de tres 
cuartas partes de sus poemas isométricos, mientras que García Nieto, Hidalgo y Cirlot solo en 
la mitad de esa clase de poemas. En estos ocho autores, por tanto, es el metro más utilizado, 
pero también lo es en el caso de Crespo, Bousoño, Crémer y Nora, ya que a pesar de que la 
proporción de poemas construidos con endecasílabos es menor en estos autores y nunca llega 
al 50%, es la variante más utilizada en todos ellos. Son, entonces, doce autores los que utili-
zan preferentemente el verso endecasílabo en las composiciones isométricas, casi la mitad de 
los poetas que estamos viendo. 
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Gráfico 33: Comparativa metros autores (tipo de versos más utilizados) 
¿Cuál es el verso que prefieren los otros trece autores? Seis de ellos optan por el octosíla-
bo, en una proporción que va del 38% al 100%: Grande, Figuera, Rosales, Alonso, Diego y 
Celaya. Otros cuatro se decantan claramente por el alejandrino, cuya proporción oscila entre 
el 69% y el 100% de sus poemas isométricos: García Baena, Caballero Bonald, Molina y 
Valverde. Dos de ellos eligen el heptasílabo en algo más del 50% de sus poemas isométricos: 
Vivanco y Aleixandre. Y solo un poeta, Hierro, convierte el eneasílabo en su verso preferido, 
al incluirlo en el 35% de este tipo de composiciones. Este último caso es interesante, pues 
aunque el eneasílabo tiene una escasa presencia en el conjunto de poemas analizados, se pue-
de considerar como una nota característica de los principales miembros del grupo de la 
«Quinta del 42», Hierro e Hidalgo, ya que no solo lo encontramos en sus libros en mayor pro-
porción que en otros autores, sino que también es más abundante en las revistas que fueron 
órgano de expresión de sus ideas poéticas, especialmente en Corcel y La isla de los ratones 
que son, como analizaremos más adelante, las que tienen mayor presencia de este tipo de ver-
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Vemos, por tanto, que el endecasílabo es el verso más empleado en los poemas isométri-
cos cuantitativamente, y que también es el que usan en mayor medida más de la mitad de los 
poetas. Sin embargo, aunque su proporción en el conjunto de textos estudiados es mucho me-
nor, resulta interesante comprobar que el alejandrino está presente en todos los autores selec-
cionados, algo que no ocurre con el endecasílabo. Y, de manera análoga a como sucedía con 
el eneasílabo y la “Quinta del 42”, dos de los poetas que lo emplean en la mayoría de sus 
composiciones isométricas, García Baena (100%) y Molina (68%), parecen trasladar esa pre-
ferencia a la revista Cántico, que es, después de El pájaro de paja, la que mayor proporción 
de poemas compuestos exclusivamente con este metro incluye entre sus páginas. 
Otro enfoque interesante a la hora de estudiar el Gráfico 33 consiste en comparar qué au-
tores emplean un mayor repertorio de metros y cuáles se decantan por una o dos variantes 
exclusivamente. Desde este punto de vista tendríamos en un extremo a poetas como Grande, 
García Baena o Caballero Bonald, que utilizan el mismo tipo de verso en todos sus poemas 
isométricos —aunque en este sentido hay que tener en cuenta que son los tres autores con 
menor número de poemas analizados para este trabajo—, y otros como Nora o Hierro que 
utilizan los cinco metros que estamos viendo en una proporción relativamente equilibrada, 
además de tener un porcentaje mayor que otros poetas (9% y 7%, respectivamente) de poemas 
compuestos en otro tipo de versos. Por otra parte, resulta interesante comprobar que a medida 
que avanza el periodo los autores más jóvenes sobre todo se van decantando por metros dife-
rentes a los que utilizan aquellos poetas que publican fundamentalmente en la primera mitad 
de la década de los cuarenta, como pueden ser Ridruejo, Morales, Gaos o García Nieto. Al 
mismo tiempo, creemos que este gráfico refleja la singularidad inherente a cada autor que los 
datos métricos globales vistos hasta ahora había enmascarado en cierta medida. 
También el análisis de los versos más utilizados en cada revista muestra las diferencias 
entre las de la primera y la segunda hornada que ya se habían apreciado en el apartado 3. En 
este caso lo que distingue unas y otras es, fundamentalmente, la proporción de versos ende-
casílabos y alejandrinos en los poemas isométricos que publican, como se puede ver en el 
Gráfico 34: Comparativa metros revistas (tipos de versos más utilizados) de la página siguien-
te. En las cuatro revistas de la primera hornada —Escorial, Corcel, Garcilaso y Proel— el 
verso predominante en este tipo de poemas es el endecasílabo, cuya proporción se sitúa en 
torno al 60%; el alejandrino, en cambio, tiene una presencia mucho menor y se sitúa cerca del 
10%. En las revistas de la segunda hornada, en cambio, el endecasílabo reduce su presencia 
significativamente: sigue siendo el metro más utilizado en tres de las cuatro revistas, pero con 
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valores mucho menores que van del 20% de EPDP al 48% de LIDLR; la única excepción es 
Platero, en la que un 65% de los poemas isométricos emplean el endecasílabo, pero, a dife-
rencia de las revistas de la primera hornada, muestra una clara preferencia por el verso alejan-
drino frente al octosílabo, al igual que las otras tres revistas de esta segunda etapa. 
 
Gráfico 34: Comparativa metros revistas (tipos de versos más utilizados) 
Así, vemos que, mientras en las cuatro primeras el alejandrino solo aparecía en cerca del 
10% de las composiciones isométricas, en las revistas de la segunda hornada su proporción va 
del 17% de LIDLR al 40% de EPDP. En cuanto a Espadaña, vuelve a situarse en medio de 
ambos bloques al mostrar una menor proporción de poemas isométricos construidos con en-
decasílabos que las revistas de la primera hornada, y un porcentaje mayor de poemas de ver-
sos alejandrinos que estas, pero a la vez menor que la media de las revistas del segundo blo-
que.  
Mientras que la proporción de esos versos, el endecasílabo y el alejandrino, sí parece 
marcar ciertas diferencias entre los dos grupos de revistas, el uso de los otros metros no refle-
ja a priori una pauta clara. Así, por ejemplo, vemos que el octosílabo tiene presencia relati-
vamente estable en las revistas de la primera hornada, que oscila entre el 14% de Corcel y el 
24% de Proel; sin embargo disminuye considerablemente en Espadaña, donde solo aparece 
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tero (5%), mientras que en EPDP su proporción es similar a las revistas de la primera hornada 
(20%) y en Cántico es donde tiene mayor presencia, pues aparece en el 26% de este tipo de 
poemas. En cuanto al heptasílabo, en líneas generales su presencia es reducida y constante en 
casi todas las revistas, oscilando entre el 3% de Escorial y 9% de Espadaña y LIDLR; la única 
excepción es la de EPDP, en la que aparece en el 20% de los poemas isométricos, igualándo-
se con el uso del octosílabo.  Finalmente el eneasílabo ronda el 10% en Corcel y la LIDLR, y 
llega al 6% en Espadaña y al 4% en Cántico, pero en el resto de revistas apenas está presente 
y en algunas, como Escorial o EPDP, ni siquiera aparece. Tampoco el peso de los metros 
diferentes a los cinco que estamos comentando muestra una pauta o tendencia formal, pues 
alcanza valores similares (6%-5%) en Escorial, Cántico y Platero, mientras que en el resto de 
revistas, a excepción de EPDP en la que no aparecen, se sitúa entre el 1% y el 3%.  
4.1.2. Tipos de estrofas más utilizadas 
Ya hemos visto que el análisis de los versos más utilizados en los poemas isométricos 
muestra resultados similares en los dos tipos de fuentes, a la vez que los gráficos dedicados a 
los autores y las revistas permiten ver puntos coincidentes y también apreciar la singularidad 
de los poetas y las publicaciones seleccionadas. Lo mismo sucede con el análisis de las estro-
fas, aunque en este caso vamos a ver más diferencias entre los dos tipos de fuentes que las que 
vimos en el uso de los versos. Empecemos realizando la comparación entre la clasificación 
global y la de los libros y las revistas mediante el Gráfico 35: 
 
Gráfico 35: Comparativa estrofas general 
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En este caso el gráfico muestra mezcladas tanto estrofas en el sentido estricto (cuartetos, 
décimas), como estructuras poliestróficas fijas (soneto) y composiciones no estróficas (ro-
mance y versos sueltos). Hemos incluido también la décima por las referencias a ella que en-
contramos en la bibliografía sobre el periodo, mientras que agrupamos el resto de variantes en 
la categoría de «otros», ya que, a pesar de que pueda parecer en ocasiones que su volumen es 
mayor que el de las estrofas incluidas en el gráfico, la realidad es que comprende cuatro estro-
fas distintas cuya presencia es minoritaria en la mayoría de los casos. 
El Gráfico 35 muestra, una vez más, grandes similitudes entre los dos tipos de fuentes uti-
lizados en nuestra investigación. En ambos casos la estrofa más recurrente es el soneto, aun-
que existe una diferencia significativa entre el volumen de este tipo de poemas que aparece en 
los libros y en las revistas: en estas últimas es un 10% más alto, ya que suma el 46% de los 
poemas isométricos, mientras que en los poemarios se sitúa en el 36%. A pesar de esta dife-
rencia, sigue siendo el tipo de composición isométrica más presente entre los poemas analiza-
dos, aunque veremos al abordar la métrica de los autores que no todos lo cultivan, y quienes 
lo hacen muestran proporciones muy diferentes. La segunda estrofa que aparece en un mayor 
número de poemas en libros y revistas es el cuarteto
18
 y en esta ocasión en una proporción 
muy similar en ambos casos: suman un 19% de los poemas de los libros y un 16% de los de 
las revistas. En tercer lugar, entre las estructuras más utilizadas en este tipo de poemas está el 
romance y vemos que de nuevo existe una diferencia importante entre los dos tipos de fuen-
tes: en este caso son los libros los que muestran mayor predilección por esta estructura, ya que 
la emplean en el 18% de los poemas analizados, mientras que en las revistas solo lo encon-
tramos en el 10%. Se podría afirmar, por tanto, que una primera diferencia que se aprecia des-
de el punto de vista de las estrofas empleadas es cierta preferencia por el soneto en las revis-
tas, frente al romance en los libros. 
Las tres últimas categorías que recoge el Gráfico 35 muestran porcentajes muy similares 
en ambos casos: los versos sueltos se sitúan en cuarta posición al aparecer en un 9% de los 
poemas de los libros y en un 8% de los de las revistas. En cuanto a las otras estrofas, suman 
un 15% en los poemarios y un 16% en las publicaciones periódicas. Hemos considerado opor-
tuno incluir en los gráficos de los datos globales, como mencionamos antes, el porcentaje de 
décimas que encontramos entre los 5496 poemas analizados: concretamente suponen un 4% 
del total de textos analizados, es decir, 131 décimas, de las cuales 56 aparecen en los libros y 
                                                 
18
 Incluimos en esta categoría los poemas isométricos compuestos exclusivamente por estrofas de cuatro versos, 
independientemente de la medida de sus versos y del esquema de la rima, o incluso de la ausencia de esta. 
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75 en las revistas. Sin embargo, entendemos que al tratarse no solo de un análisis métrico, 
sino fundamentalmente de un intento de realizar una historia formal de un periodo concreto, 
no podíamos dejar al margen una estrofa que aparece reiteradamente en la bibliografía del 
periodo, asociada a la corriente neoclasicista y también al «garcilasismo».  
De hecho, son dos estrofas las que se sitúan, por decirlo de alguna manera, en el punto de 
mira de todo análisis métrico de este periodo a la vista de los estudios y la valoración de li-
bros, revistas y tendencias estéticas tanto de coetáneos como de la crítica posterior: nos refe-
rimos a la décima, ya mencionada, y al soneto. Respecto a la primera, cabría esperar haber 
encontrado un volumen mucho mayor en los casi 5500 poemas analizados, o al menos una 
mayor cantidad de ellos en los primeros años del periodo, ya que encontramos numerosas 
referencias a su importancia y su recurrencia en la tendencia clasicista; así, Eladio Sos (Martí-
nez Cachero, 2005: 51) a finales de la década de los cuarenta establece una clasificación de 
las corrientes poéticas y en la que denomina «neorrenacentista» menciona el predominio del 
soneto y la décima. También Nora identificaba con dicha estrofa la estética de Garcilaso: 
Como esto coincidió con la aparición de la revista de poesía de la juventud creadora Garcilaso, 
enseguida hubo una posición doblemente contraria a los garcilasistas. Por una parte, de tipo efecti-
vamente estético: parecía completamente ridículo el tratar de prolongar la poesía española 
con un único recurso a la famosa primavera del endecasílabo, al cultivo de sonetos y formas 
de décimas y de romancillos y cosas de estas. Claro, vinculado no solo a cuestión de formas, 
también a una cuestión de fondo, a una temática repetitiva, anodina, de una galantería de un amor 
platónico completamente insincero, de una religiosidad que también frecuentemente era insincera. 
[Nora, 2005, pp. 37-38] 
Pero no solo los coetáneos tenían la impresión de que la décima era una estrofa cultivada 
quizás en exceso, pues también autores como Fortuño Llorens (1992: 36) o Navas Ocaña 
(1997: 23) hacen referencia a la importancia de las décimas, junto con el soneto, en la poesía 
de la inmediata posguerra, sobre todo en la estética neoclasicista y en la revista Garcilaso. 
Consideramos, por todo ello, fundamental incluir las décimas en este apartado, pues los resul-
tados del análisis métrico apuntan a que quizás su cultivo no fue tan significativo como la 
bibliografía de la época y parte de la actual consideraron. De hecho, no solo su volumen den-
tro de los poemas analizados es muy reducido, sino que son también muy pocos los autores 
que la cultivan, como se comprueba en el Gráfico 36: 
209 Capítulo III: La métrica 
 
Gráfico 36: Comparativa estrofas autores 
De los veinticinco autores que incluyen poemas isométricos en sus libros, solo seis inclu-
yen décimas en los poemarios analizados: García Nieto, Rosales, Hidalgo, Diego, Bousoño y 
Crespo. Los citamos ordenados, de mayor a menor, según la proporción de décimas en sus 
libros. La nómina de autores resultante es un tanto desconcertante si se analiza detalladamen-
te. Es verdad que no sorprende encontrar a García Nieto entre los autores con una mayor pro-
porción de décimas en sus libros, pues es uno de los máximos representantes del denominado 
neoclasicismo, además del director de Garcilaso; sin embargo, a pesar de que esta estrofa es 
la segunda más utilizada por el poeta, cabría esperar que su proporción fuera mayor del 17% 
que suman en el total de sus poemas isométricos (un 14% del total de composiciones publica-
das en los libros), pero hay que tener en cuenta que solo aparece en sus dos primeros poema-
rios: concretamente incluye 20 en Víspera hacia ti (1940), donde las alterna con sonetos en 
endecasílabos y alejandrinos, y otras 13 en Poesía (1944). En este último libro el peso de las 
décimas disminuye ya drásticamente, pues si en el primero suponían cerca del 50%, en Poesía 
solo representan el 16% de los poemas y en los tres últimos ya no aparece esta estrofa. Resul-







































































































































































































































Sonetos Cuartetos Romances Vv. sueltos Décimas Otros 
La tiranía de la forma 210 
“Juventud Creadora” cuenta con tan escaso número de décimas en sus poemarios, sobre todo 
considerando que esta estrofa se percibió como una de las más utilizadas o representativas de 
esa tendencia estética. Veremos en breve qué ocurre con la revista Garcilaso. 
Si el volumen de décimas en García Nieto parece, cuando menos, algo decepcionante, en 
el resto de autores es prácticamente inexistente. El 13% de décimas en los poemas isométricos 
de Rosales se corresponde con dos textos construidos mediante esta estrofa, pues es un poeta 
que solo tiene 16 composiciones isométricas en el conjunto de los 50 poemas analizados. Es 
mayor el número de décimas que encontramos en los libros de Hidalgo, seis para ser exactos, 
pero su peso es menor en el conjunto de los 101 poemas estudiados en sus tres libros. En el 
caso de Diego, el 6% de décimas de sus poemarios se corresponde con 13 composiciones, 
mientras que Bousoño y Crespo incluyen una, aunque el peso en sus libros sea de un 2% y un 
1% respectivamente. Y esas son todas las décimas encontradas en los 90 poemarios estudia-
dos, un total de 56 que suponen un 3% de los poemas isométricos analizados en los libros y 
un 2% del total de composiciones analizadas en este tipo de fuente. 
 Tampoco en las revistas tienen las décimas el protagonismo que cabría esperar, ni siquie-
ra en revistas como Escorial o Garcilaso; sorprendentemente es en Proel donde esta estrofa 
tiene mayor presencia, como muestra el Gráfico 37:  
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Vamos a dejar a un lado el 1% de décimas que encontramos en Espadaña, Cántico y Pla-
tero, pues se corresponden con un único poema en los tres casos; y lo mismo ocurre con el 
7% de EPDP, pues esta revista es la que menos poemas aporta a nuestra investigación (49 en 
total en los números analizados) y de ellos solo 15 son isométricos, lo que explica que la úni-
ca décima que hallamos en sus páginas se vea reflejada con una proporción tan elevada. Lo 
que nos interesa analizar ahora son los tres porcentajes más altos de décimas que encontramos 
en las publicaciones periódicas, al margen del caso de EPDP que acabamos de mencionar: el 
10% de Proel, el 6% de Garcilaso y el 4% de Escorial. Cabría esperar, sobre todo a raíz de 
valoraciones como las que citamos anteriormente, un número considerable de décimas espe-
cialmente en Garcilaso, y quizás también en Escorial, pero sorprende ver que la proporción 
de esta estrofa es mayor en Proel que en las dos revistas anteriores. Y sorprende porque tanto 
Proel como Corcel se han considerado como representantes de la búsqueda de renovación 
formal y la reacción al exceso de “formalismo” de los primeros años de la posguerra. Por eso, 
aun considerando que todas las revistas del periodo acaban siendo bastante eclécticas e inclu-
yeron autores y poemas que no encajan con la línea poética que intentaban representar o pro-
mover, sorprende ver que en Proel las décimas tienen mayor presencia que en Garcilaso. 
Podría pensarse, dado que estamos analizando el panorama métrico basándonos en por-
centajes y no en los datos puramente cuantitativos, que podría suceder con Proel lo mismo 
que con EPDP, y que ese porcentaje mayor de décimas enmascarase, en realidad, una canti-
dad insignificante de poemas con esa estrofa; pero no es el caso: en primer lugar porque el 
volumen de poemas isométricos es mucho mayor en Proel que en EPDP, y su proporción de 
estos es idéntica en la revista valenciana y en Garcilaso; y en segundo lugar, porque ese 10% 
de décimas se corresponde con un total de 26 composiciones, solo cinco menos que las 31 
encontradas en Garcilaso. ¿Por qué, si la diferencia es tan pequeña, es mayor el porcentaje en 
Proel que la revista de la «Juventud Creadora»? Pues porque en la primera hay 248 poemas 
isométricos y en Garcilaso 561, lo que implica que su presencia es menor en el conjunto de 
esas composiciones. Y si calculamos la proporción en el total de poemas publicados por cada 
revista, la diferencia se mantiene: las 31 décimas de Garcilaso suponen el 4% de los 736 
poemas estudiados, mientras que las 26 de Proel alcanzan el 7% de las 356 composiciones 
analizadas en ella. No es mayor el número de décimas que encontramos en Escorial: son 13 
en total entre los 311 poemas isométricos de esa revista y los 428 analizados en ella. Un 
número reducido, en cualquier caso, en todas las revistas y especialmente en Garcilaso donde 
cabría esperar muchos más poemas con esta estrofa teniendo en cuenta que la crítica la ha 
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considerado uno de los «vehículos estróficos» más utilizados del garcilasismo, en palabras de 
Frotuño Llorens:  
Fueron  pues los Sonetos amorosos (1936), escritos por Germán Bleiberg, de la Generación del 36, 
Los sonetos de la bahía (1942) de José Luis Cano, los de Morales, García Nieto y Ridruejo los que 
coadyuvaron a formar la poética del Garcilasismo, que encontró en esta forma italiana junto a 
la décima sus vehículos estróficos más empleados, aunque en las páginas de la revista también 
hubiera colaboraciones en prosa. (Frotuño Llorens, 1992: 36) 
El análisis métrico revela, en cambio, que el uso de la décima es muy reducido tanto en 
los libros como en las revistas y, como veremos en el apartado 4.2.2 dedicado a la evolución 
cronológica de las estrofas, su presencia es escasa a lo largo de todo el periodo, salvo en 1940 
en que supone el 27% de los textos analizados debido al libro de García Nieto y a la revista 
Escorial. Pero más allá de esa fecha su presencia es siempre mínima y ronda el 2%, a excep-
ción de un par de ocasiones en que alcanza el 7%, como veremos más adelante. En cualquier 
caso, está muy lejos de ser una de las estructuras métricas más utilizadas en ninguno de los 
autores, salvo en los dos primeros libros de García Nieto, o de las revistas. 
Más acertada fue la valoración de la crítica en cuanto al uso del soneto dentro de la revis-
ta Garcilaso, pues como refleja el Gráfico 37 es, con diferencia, la revista que mayor propor-
ción de ellos publica: un 57% que se traduce en un total de 317 sonetos a lo largo de 36 núme-
ros, y que justifica en parte la valoración que en su día hiciera González de Lama sobre la 
revista y la «Juventud Creadora»: 
Nada logrado, nada maduro. Interesante, sin embargo, todo, porque descubre, ingenuamente, las 
devociones y preferencias de la juventud española que va a la universidad y se afana en cosas de 
alcurnia. ¿Y qué es lo que estos jóvenes prefieren? A primera vista se ve que casi todos se inclinan 
a la métrica tradicional; miden los versos y los encajan en estrofas regulares. Hay octosílabos, en-
decasílabos, alejandrinos. Hay romances, liras y décimas. Y sonetos, muchos sonetos. Dema-
siados sonetos. (1943: 123) 
Sin embargo este juicio crítico es, quizás, un tanto injusto o, si se prefiere, poco clarifica-
dor en cuanto a los rasgos formales caracterizadores de la revista. Y es importante, a nuestro 
entender, detenerse un momento a analizar este juicio de valor porque en gran medida parece 
mantenerse vigente a pesar de que la crítica siempre ha reconocido, desde García de la Con-
cha (1976) o Payeras Grau (1986) hasta Martínez Cachero (2005), que la revista fue ecléctica 
y poco tiempo pudo mantener la tendencia estética de la que nació. En primer lugar, hay que 
tener en cuenta que el artículo de González de Lama data de 1943, fecha en la que Garcilaso 
comenzaba a publicarse, por lo que estaba aún lejos de sumar los 317 sonetos que menciona-
mos antes: en concreto publicó a lo largo de todo ese año 56 sonetos repartidos en ocho 
número que recogen un total de 137 poemas; y ese mismo año Corcel publicaba tres números 
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que recogían 50 poemas de los cuales 17 eran sonetos; es decir, que mientras el 41% del total 
de poemas publicados por Garcilaso ese año eran sonetos, en Corcel suponían el 36%. Y 
aunque cuantitativamente puedan parecer muchos más los de Garcilaso que los de Corcel, la 
verdad es que dentro del volumen de poemas publicado por cada revista la diferencia no es 
tan grande. 
Con esto no pretendemos negar lo evidente: en Garcilaso hubo muchos endecasílabos y 
bastantes octosílabos y alejandrinos; y hubo muchos sonetos (muchos más de los que podía 
aventurar González de Lama, seguramente en 1943), pero no hubo tantos romances (12 en 
1943 de los 43 que publicará en total), ni décimas (14 ese año de las 31 que encontramos en la 
revista), ni muchísimo menos liras (una en 1943 y cinco en total en sus 36 números). La cues-
tión clave para nosotros no es el aspecto meramente cuantitativo, no es si había más o menos 
sonetos que en otras revistas, más o menos décimas: el problema radica, a nuestro entender, 
en que esas notas definitorias con las que González de Lama parece querer definir un grupo y 
una revista concreta son, grosso modo, válidas para casi toda la poesía de la primera mitad de 
la década de los cuarenta, al menos desde el punto de vista métrico. Ya vimos en el apartado 3 
que la clasificación métrica general revela un claro predominio de la métrica regular durante 
todo el periodo, aunque su proporción vaya disminuyendo. Y en este apartado estamos viendo 
que, a grandes rasgos, y por lo que a los poemas isométricos se refiere (y suman más del 60% 
de los analizados), predominan los mismos metros y las mismas estrofas. La proporción de 
endecasílabos, octosílabos, alejandrinos e incluso heptasílabos es muy similar en las cuatro 
revistas de la primera hornada, y, como se puede ver en el Gráfico 37, también lo es la de los 
sonetos, aunque sea algo superior en Garcilaso, y la de los romances, que es incluso menor en 
esta revista que en otras como Escorial o Corcel. Y también son muy similares los valores de 
los versos sueltos y de las otras formas en los poemas isométricos.  
No pretendemos decir con esto, ni mucho menos, que no hubiera diferencias: no es lo 
mismo un soneto de Gaos que uno de Morales o uno de Otero, ni son iguales Corcel y Garci-
laso o esta y Proel, pues no basta el aspecto métrico para definir un poema o una corriente 
estética. Y esto es, precisamente, lo que tratamos de explicar: porque no basta el molde métri-
co elegido para clasificar un poema o caracterizar una opción estética, y porque se da un coin-
cidencia de metros y estrofas en la primera mitad de la década y una clara preferencia por las 
formas regulares isométricas, por todo ello, insistimos, la caracterización de González de La-
ma resulta en cierto modo vacía. Bien es verdad que él no tenía la perspectiva histórica que el 
tiempo nos ofrece ahora, y que no podía ser objetivo en la medida en que él mismo tenía una 
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idea de cómo debía ser la poesía en la encrucijada histórica que le tocó vivir. Pero la crítica 
actual sí puede ser ecuánime y tratar de ver en cada opción estética lo que aportó al panorama 
poético del momento y, sobre todo, ofrecer una visión precisa de los rasgos característicos de 
cada una de ellas; y si ciertos metros y ciertas estrofas son más una pauta formal, una tenden-
cia que aparece reiteradamente y en similar proporción en todas las publicaciones periódicas, 
y son cultivadas, aunque con diferentes enfoques y resultados, por la mayoría de los poetas 
del momento, tal vez haya que asumir que no son válidas o suficientes para definir ninguna de 
las corrientes estéticas en las que aparecen.  
En este sentido creemos que el cultivo del soneto no se puede circunscribir a una sola co-
rriente estética, a un grupo o a una revista, pues su presencia es constante a lo largo del perio-
do, aunque a medida que pasan los años vaya perdiendo protagonismo. El Gráfico 36, en el 
que recogemos la clasificación métrica de las estrofas de los autores, está organizado, de 
hecho, en función de los poetas que incluyen un mayor número de sonetos en sus libros. En 
dicho gráfico podemos ver que es la estructura más utilizada por ocho de los veinticinco auto-
res con poemas isométricos, en una proporción que va del 80% de Gaos al 31% de Diego. 
Entre estos dos extremos encontramos a Otero (72%), Ridruejo (71%), Panero (58%), García 
Nieto (52%), Morales (40%) y Crespo (39%). Otros ocho autores cultivan también el soneto, 
pero lo hacen en menor medida y algunos solo ocasionalmente: son Alonso (26%), Nora 
(17%), Cirlot (14%), Bousoño (13%), Rosales (13%), Hierro (7%), Crémer (6%) e Hidalgo 
(4%). Los otros nueve poetas con composiciones isométricas no incluyen ningún soneto en 
sus libros, pero es interesante comprobar que los dieciséis que sí lo hacen pertenecen a grupos 
o se identifican con corrientes estéticas muy diferentes, desde la neoclasicista de García Nieto, 
hasta la postista o vanguardista de Crespo y Cirlot, pasando por el existencialismo de Gaos y 
Otero, por citar algunos ejemplos, lo que hace pensar que fue un molde métrico cultivado por 
casi todas las opciones estéticas del periodo, probablemente agotado por unos y renovado por 
otros, pero siempre presente en los catorce años que abarca nuestra investigación.  
El soneto fue, de hecho, la forma métrica más cultivada dentro de los poemas isométricos 
tanto en libros como en revistas, y aunque su presencia disminuye considerablemente a partir 
de 1947, como veremos más adelante, se mantiene estable en torno al 20% de este tipo de 
poemas durante el resto del periodo. Pero no todos los sonetos son, claro está, iguales ni reci-
bieron la misma valoración; o más bien habría que decir que no todas las opciones estéticas se 
valoraron de la misma manera y, mientras unos encauzaban su visión más o menos desarrai-
gada en ese molde sin recibir críticas negativas por ello, otros fueron valorados negativamente 
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por su visión evasionista, pero, y esto es lo curioso, se les acusó también de «formalistas» sin 
contemplar el hecho de que las mismas formas, con distinto enfoque y contenido, eso sí, proli-
feraban en casi todas las publicaciones de la época. Y al mismo tiempo se calificó de «anti-
formalistas» publicaciones como Corcel o Proel que contienen, como hemos visto a lo largo 
del apartado 3 y de este, tanta métrica regular como Garcilaso, similar volumen de poemas 
isométricos en endecasílabos, octosílabos y alejandrinos, y una proporción nada desdeñable 
de sonetos (43% y 47% respectivamente), romances (14% y 12%) y en el caso de Proel, una 
proporción mayor de décimas que las que hallamos en Garcilaso. Incluso Espadaña, que se 
sitúa una vez más a medio camino entre los dos grupos de revistas, tiene un reparto de los 
poemas isométricos similar, aunque con proporciones algo distintas, a las cuatro primeras 
revistas: tiene un 37% de sonetos y un 9% de romances, un 26% de cuartetos (término medio 
entre las revistas de la primera hornada y las de la segunda) y un 11% de versos sueltos, valor 
algo superior al de las primeras revistas, pero mucho menor que el que presentan EPDP o 
Platero.  
La mayor diferencia que se aprecia en cuanto al reparto de estrofas en los poemas isomé-
tricos es en las revistas de la segunda hornada: en ellas ya se ve una reducción considerable 
del volumen de sonetos, salvo en Platero, donde suman aún un 41%; pero en LIDLR se redu-
cen al 30%, en Cántico al 19% y en EPDP al 13%. Por otra parte, cada una de estas cuatro 
revistas presenta un reparto de estrofas bastante distinto a las demás, reflejo seguramente de la 
singularidad de la corriente estética que representaban, algo que contrasta con la similitud de 
las cinco primeras revistas: es verdad que la proporción de algunas estrofas varía, pero, salvo 
alguna excepción, las cinco presentan la misma preferencia y orden en cuanto a las estrofas de 
los poemas isométricos. Las cuatro últimas, en cambio, no lo hacen: en Cántico la categoría 
de «otros» es mayor proporcionalmente que las cinco estrofas que aparecen en el gráfico; 
aparte de eso, la estructura más utilizada serían los cuartetos, seguida de los sonetos, los ver-
sos sueltos y finalmente los romances. LIDLR, en cambio, publica un mayor número de poe-
mas isométricos en cuartetos, aunque casi se iguala con los sonetos, y en menor medida in-
cluye romances y versos sueltos. Es esta forma no estrófica la que más abunda, con diferen-
cia, en el EPDP, donde suma el 53% de los poemas isométricos, y después en menor propor-
ción, como ya mencionamos, sonetos y cuartetos. En cuanto a Platero, al igual que en las cin-
co primeras revistas, predominan los sonetos, pero el resto de estrofas se ordenan de otra ma-
nera: tiene un 26% de versos sueltos que la alejan de las revistas de la primera hornada, un 
14% de cuartetos y 8% de romances. 
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No pretendemos afirmar con estos datos que las cinco primeras revistas no tuvieran una 
línea estética bien definida, sino que los datos globales de las estrofas que más aparecen en 
los poemas isométricos parecen confirmar lo que hemos visto en otros apartados del análisis 
métrico y lo que la crítica vio también desde el principio en estas revistas: al final todas, en 
mayor o menor medida, tienen un carácter ecléctico y, más allá del tipo de poesía que creían 
que se debía escribir en ese momento histórico, dieron cabida, unas más, otras menos, a las 
diferentes opciones estéticas que convivían en esos primeros años de la posguerra. Por otra 
parte, los datos globales de los poemas isométricos vistos hasta ahora parecen confirmar una 
clara preferencia por los mismos versos y los mismos moldes estróficos, al menos en la pri-
mera mitad del periodo, al margen del enfoque y del resultado final que el poeta lograra en 
cada caso. El análisis cronológico de la evolución de este tipo de poemas nos dará una idea 
más exacta del alcance de esa tendencia formal.  
4.2. Evolución cronológica 
4.2.1. Tipos de versos más utilizados 
Ya vimos en el Gráfico 29 que en los dos tipos de fuentes predominaba claramente el arte 
mayor, aunque en los libros tenían algo más de peso los poemas compuestos con versos en 
arte menor. Esto es algo que se refleja también en la evolución cronológica, que comentare-
mos a continuación mediante el Gráfico 38 que incluimos en la página siguiente. Lo primero 
que podemos constatar en este gráfico es que el predominio del arte mayor es constante a lo 
largo de todo el periodo: si nos fijamos en la barra de color azul, que corresponde a los datos 
globales, vemos que los valores de ese tipo de versificación se sitúa por regla general por en-
cima del 65% y con frecuencia (siete de los catorce años) supera esa cifra, llegando al 76% 
(1941), el 86% (1947) o incluso el 100% (1939); el arte menor, en cambio, suele situarse en 
torno al 25% - 30%. 
Si comparamos los datos de los libros (barra roja) con los de las revistas (barra verde) 
comprobaremos que estas últimas son mucho más estables en cuanto al tipo de versificación 
que los libros. En ellas el arte menor se sitúa en torno al 20%, salvo en 1940 que alcanza el 
49%, en 1943 que llega al 30%, en 1947 que desciende al 12% y en 1948 que sube hasta el 
32%. En cualquier caso el predominio del arte mayor es constante en las revistas a lo largo de 
todo el periodo y no hay un solo año en que se vea superado por los versos de arte menor.  
En los libros, en cambio, vemos que el panorama muestra algunas diferencias. En primer 
lugar, comprobamos que, al igual que sucedía en otros aspectos métricos, los datos de los 
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poemarios muestran mayores altibajos en los primeros años del periodo, altibajos que se pro-
longan hasta 1948 y que se reflejan fundamentalmente en la mayor presencia de los versos de 
arte menor que ya se anticipaba en el Gráfico 29. Durante esos primeros años vemos que ese 
tipo de versos oscila entre el 10% de 1945 y el 68% de 1948, único año del periodo en que no 
predomina el arte mayor en alguna de las fuentes estudiadas. Ese considerable incremente del 
arte menor —que no se repetirá en los cuatro años siguientes— se debe básicamente a la pu-
blicación de tres libros: Objetos poéticos (Celaya, 1948) con 100% de poemas isométricos en 
arte menor, Soria (Diego, 1948) con un 83% y Mujer de barro (Figuera, 1948) con un 73%. 
Es el claro predominio del arte menor en estos tres libros (la mitad de los analizados ese año) 
lo que hace que el arte mayor pase a un segundo plano. Los cuatro últimos años, como se-
ñalábamos antes, son los únicos en los que los libros muestran unos datos estables en cuanto 
al tipo de versificación, aunque la presencia del arte menor seguirá siendo mayor que en las 
revistas, ya que si sitúa en torno al 30%. 
Vemos, por tanto, que el predominio de los versos de arte mayor que mostraban los datos 
globales se mantiene a lo largo de todo el periodo. Al mismo tiempo se confirma una mayor 
presencia del arte menor en los libros que en las revistas que se da también en la evolución 
cronológica, con las únicas excepciones de los años 1940, 1943 y 1945, en que hallamos una 
mayor proporción de versos de arte menor en las publicaciones periódicas. Finalmente, po-
demos ver que, al menos en los libros, en los últimos años del periodo se produce un aumento 
de los versos en arte menor que parece ser estable y constante, al menos entre 1949 y 1952. 
Más interesante y revelador resulta el estudio de la evolución cronológica de los versos 
más utilizados en los poemas isométricos, que recogemos en el Gráfico 39 de la página si-
guiente. Antes de empezar a comentar los datos que aparecen en él, debemos hacer algunas 
precisiones respecto a su estructura. Como explicamos al principio de este apartado 4, para la 
evolución cronológica de los versos y las estrofas de los poemas isométricos optamos por 
calcular el porcentaje en relación al total de poemas analizados cada año en cada una de las 
fuentes; lo hicimos así porque este tipo de poemas son los más abundantes durante todo el 
periodo, y consideramos que para tener una visión precisa del aumento o la disminución en un 
metro o estrofa no bastaba con analizarla en el marco de los poemas isométricos. Es decir, que 
no basta saber, por ejemplo, si el endecasílabo es el metro más recurrente en este tipo de poe-
mas, sino si lo es también en el conjunto de textos analizados en un año concreto. Pero, al 
mismo tiempo, nos parecía importante saber qué proporción representaba cada una de las va-
riantes recogidas en el gráfico respecto al total de poemas isométricos. Así que este 
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Gráfico 39, así como el Gráfico 40, el Gráfico 41 y el Gráfico 42, se pueden interpretar de dos 
maneras: si atendemos a los porcentajes marcados por el eje vertical y las líneas horizontales 
del fondo del gráfico, sabremos qué porcentaje de los poemas isométricos supone cada una de 
las variantes; si nos fijamos, en cambio, en los números que aparecen en cada una de las ba-
rras verticales, sabremos qué proporción del total de poemas analizados ese año en esa fuente 
concreta utiliza ese tipo de verso o estrofa. Aunque pueda parecer algo complicado, pensamos 
que es la mejor opción para mostrar la información desde los dos puntos de vista, sin necesi-
dad de añadir más gráficos para ello. A la hora de comentar los datos reflejados en los gráfi-
cos empezaremos viendo los valores en el marco de los poemas isométricos, y después co-
mentaremos su relación con el resto de variantes (polimétricos regulares e irregulares). 
Lo primero que destaca en el Gráfico 39 es el claro predominio del endecasílabo a lo lar-
go de todo el período y en ambos tipos de fuentes; solo hay tres excepciones: en 1940, en las 
revistas el octosílabo supera por un 2% al endecasílabo; en 1942, en cambio, ambos tipos de 
versos se ven igualados en un 10%; y en 1948 —único año del periodo en el que vimos que 
predominaba el arte menor sobre el mayor y solo en los libros— el endecasílabo se ve reduci-
do a un 4% en los poemarios, el valor más bajo que alcanza dentro de los poemas isométricos 
en los catorce años de nuestro estudio, y en consecuencia también en el balance global se re-
duce su presencia, aunque la distancia se suaviza por su predominio en las revistas: se queda 
en un 12%, frente al 21% de los octosílabos, que es también el valor más bajo del endecasíla-
bo en los datos globales. Pero esas tres excepciones, sobre todo si tenemos en cuenta que no 
se dan en años consecutivos sino más bien aislados entre sí, no reducen el claro predominio 
de este tipo de verso en todo el periodo. 
Sí cambia, aunque no lleguen a ser desbancados nunca del todo, la proporción de ende-
casílabos que encontramos entre los poemas isométricos a lo largo del periodo. Si nos fijamos 
en el eje vertical y en la línea horizontal que marca el 50% y la seguimos a lo largo de los 
catorce años que abarca el gráfico, veremos que existe un punto de inflexión en ese año ex-
cepcional de 1948: es verdad que los últimos cuatro años del periodo el endecasílabo seguirá 
siendo el metro más utilizado, pero mientras en los diez años anteriores su proporción se si-
tuaba casi siempre por encima del 50% o en este límite, en los últimos cuatro años de nuestro 
estudio vemos que su presencia se reduce y, salvo en 1951, se sitúa más bien en torno al 40%. 
Creemos que esa diferencia es bastante significativa, sobre todo si tenemos en cuenta que en 
los primeros años del periodo alcanzó el 100% o cifras cercanas al 70% o incluso el 80%. 
221 Capítulo III: La métrica 
Pero además debemos tener en cuenta que el predominio del endecasílabo no se da solo 
en el marco de los poemas isométricos: si nos fijamos ahora en los porcentajes de las barras 
rojas, correspondientes a este tipo de versos, comprobaremos que hasta 1947 —con las ex-
cepciones de 1940 y 1942 ya mencionadas— las cifras sitúan por término medio en torno al 
35% - 40%, aunque sobre todo en los primeros años del periodo llegue a superar esa cifra y 
alcance el 75%, el 62%, el 55%. Teniendo en cuenta, además, que en estos años los poemas 
isométricos se sitúan por lo general entre el 70% o el 60% de los analizados, y que el 30% o 
40% restante se reparte entre los poemas polimétricos regulares (que también aglutina diver-
sas variantes, algunas de ellas basadas en el endecasílabo), los semilibres, los fluctuantes y el 
verso libre, vemos que esas cifras relativas al verso endecasílabo lo convierten en el más utili-
zado durante esos nueve primeros años del periodo en el conjunto de poemas estudiados, y no 
solo en los isométricos. 
En realidad, ese predominio se mantiene en el resto del periodo, salvo esas tres excepcio-
nes que ya mencionamos de 1940, 1942 y 1948; pero también en los últimos cuatro años de 
nuestro estudio sigue siendo el tipo de verso más utilizado, aunque en algunas ocasiones su 
proporción se vea igualada por la de los poemas polimétricos regulares. Pero esta coinciden-
cia no resta predominio al endecasílabo, ya que como veremos en el apartado 5 también en los 
poemas polimétricos las variantes que más aparecen son aquellas combinaciones de versos 
que tienen como base este metro de arte mayor.  
El segundo tipo de verso que tiene una mayor presencia en los textos estudiados es el oc-
tosílabo, aunque su proporción es menos homogénea y constante que la del endecasílabo. 
Vemos, por ejemplo, que se emplea bastante, en relación con los otros tipos de versos que aún 
no hemos analizado, en 1940, 1942 y 1948 con porcentajes que rondan el 15% o 20%, pero el 
resto de años de la primera mitad del periodo su presencia es menor y se sitúa más bien en 
torno al 5% o 10%. En 1948, en gran medida debido a los libros de Celaya, Hierro y Figuera 
que mencionamos antes, logra desbancar al endecasílabo en los libros y en el balance general, 
pero es el único año que lo consigue. En los últimos cuatro del periodo vemos que, al igual 
que sucede con otros aspectos métricos, su presencia logra cierta estabilidad aunque su pro-
porción no alcanza valores muy altos y se sitúa en torno al 5% - 10%. Vemos también que, 
por lo general, es más utilizado en los poemarios que en las revistas, salvo en 1941, 1942, 
1943 y 1945, mientras que en 1946 y 1947 están bastante igualados.  
En cuanto al heptasílabo y el alejandrino, su evolución es bastante similar a lo largo del 
periodo: ambos tienen una presencia constante a lo largo de todo el periodo, aunque bastante 
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reducida entre 1940 y 1947 – 1948, que se sitúa en torno al 5% - 10% en los alejandrinos y al 
5% en los heptasílabos. A partir de 1947 – 1948 vemos que sus valores se estabilizan y tien-
den a subir ligeramente, situándose más cerca del 10% en el caso de los alejandrinos, y por 
encima del 5% en el de los heptasílabos.  
Finalmente, resulta interesante la evolución cronológica de los versos eneasílabos. Pode-
mos comprobar en el gráfico que su presencia es muy escasa en los seis primeros años del 
periodo. En 1945 su proporción se incrementa un poco, llegando al 3% tanto en los libros 
como en las revistas, y lo mismo sucede en 1946, al menos en los poemarios donde alcanza el 
5%. Pero es sobre todo en 1947 donde más se nota su presencia, debido a cinco libros en con-
creto: Primavera de la muerte (Bousoño, 1946), donde nueve de los doce poemas isométricos 
que incluye usan este verso; Luz desde el sueño (Gaos, 1947), que lo utiliza en cuatro de los 
veintiséis poemas de este tipo; Los muertos (Hidalgo, 1947), que lo hace en ocho de sus cin-
cuenta y cuatro poemas isométricos; y, finalmente, en dos libros de Hierro: Alegría (Hierro, 
1947), que incluye ocho poemas en eneasílabos de los treintaidós isométricos que tiene, y 
Tierra sin nosotros (Hierro, 1947), que entre los veintisiete poemas de este tipo incluye die-
ciocho que están compuestos en eneasílabos. Es este, como se puede observar en el Gráfico 
39, el único año en que el eneasílabo alcanza un valor tan alto: el resto del periodo se situará 
de nuevo por debajo del 5%, salvo en 1950 y 1951, debido a otro libro de Hierro (Con las 
piedras, con el viento) y a uno de García Nieto, respectivamente. También el porcentaje rela-
tivamente alto de este tipo de verso en 1952 (4%) se debe al último libro de Hierro analizado 
para nuestro trabajo: Quinta del 42. 
¿Y qué pasa con las revistas? Ya hemos visto que, analizadas en conjunto, el predominio 
del endecasílabo se prolonga durante todo el periodo, salvo contadas excepciones, pero ¿ocu-
rre lo mismo en todas las revistas? Como se puede observar en el Gráfico 40 de la página si-
guiente, la evolución de este tipo de verso no es muy diferente en las publicaciones periódicas 
de lo que hemos visto hasta ahora. Si tenemos en cuenta el total de poemas isométricos anali-
zados en cada revista cada año (eje vertical izquierdo y líneas horizontales) comprobamos que 
también en este tipo de fuente se produce un claro predominio del endecasílabo entre 1940 y 
1947, situándose por lo general entre el 50% y 70% de este tipo de poemas, aunque en un par 
de ocasiones supera esa proporción alcanzando el 80% (Corcel, 1944; Escorial 1947; Proel, 
1947) o se queda por debajo situándose entre el 40% - 45% (Escorial, 1940; Espadaña, 1944; 
Cántico, 1947). Pero durante estos ocho primeros años del periodo el endecasílabo predomina  
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claramente frente al resto de metros empleados en los poemas isométricos, salvo en los núme-
ros de Proel de 1946 que no incluyen ningún poema con este tipo de verso. 
En los seis últimos años que abarca nuestra investigación, coincidiendo con la aparición y 
desarrollo de las revistas de la segunda hornada, vemos que la presencia del endecasílabo dis-
minuye, lo que se refleja en varios aspectos: en primer lugar, hay dos ocasiones en que no apa-
rece este metro en los poemas isométricos analizados, concretamente en el número de Proel (de 
nuevo) de 1949 y en los de EPDP de 1952. En segundo lugar, se puede observar que la presen-
cia del endecasílabo en el conjunto de poemas isométricos desciende considerablemente, y se 
sitúa entre el 30% y el 50%, aunque en un par de ocasiones supere esa cifra y llegue al 60% 
(Platero, 1951 y 1952). Y, por último, si observamos los porcentajes de las barras de cada re-
vista, veremos que en el conjunto total de poemas analizados la proporción de los endecasíla-
bos también disminuye considerablemente, pasando de cifras que se situaban, por término me-
dio, entre el 35% y el 65% —aunque Espadaña en los primeros años se quede en el 25% y 
Corcel llegue a alcanzar el 70%— a otras que solo excepcionalmente (Escorial, 1948) llegan al 
40% y que en la mayoría de los casos se sitúan entre el 15% y el 30%. Es decir, que en los 
últimos años del periodo la presencia de endecasílabos iguala, cuando alcanza sus cotas más 
bajas, la menor cifra de los primeros años de la posguerra. Pero hay un dato más que da cuenta 
de las diferencias entre las revistas de la primera y la segunda hornada: no solo el endecasílabo 
disminuye más en estas revistas, en líneas generales, en los poemas isométricos, sino que en el 
conjunto de poemas se ve desbancado o igualado por las variantes irregulares. Es lo que sucede 
sobre todo en el caso de Cántico, donde la proporción de versos semilibres es mayor que la de 
los endecasílabos en 1947 (26% de los primeros frente a 21% de los segundos) y 1949 (35% y 
29% respectivamente), y muy cercana en 1947 (13% semilibres y 16% endecasílabos); pero 
también lo vemos en EPDP, revista que en 1951 incluye un 9% de poemas en endecasílabos, 
frente a un 8% de semilibres y un total de 16% de irregulares, y en 1952 no incluye ningún 
poema con dicho metro. O en Platero, donde el 23% de endecasílabos de 1952 está muy cerca 
del 18% de poemas semilibres, y se ve ampliamente superado por el total de 31% de poemas 
irregulares. 
Vemos una vez más que, incluso teniendo en cuenta las peculiaridades de cada revista y los 
distintos porcentajes que presenta cada una, existen similitudes en la evolución cronológica de 
los metros que inducen a pensar que sí se puede hablar de pautas formales, al menos en los as-
pectos métricos. Si comparamos los datos del Gráfico 40 con las valoraciones sobre las revistas 
que citamos anteriormente, vemos que el uso del endecasílabo está demasiado extendido, a 
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nuestro entender, como para servir de rasgo distintivo de ninguna de las corrientes estéticas que 
conviven en la primera década de posguerra. Es especialmente recurrente entre 1939 y 1947, 
tanto en los libros como en las revistas —y acabamos de ver que es en todas las revistas— con 
valores muy altos que solo disminuyen de manera constante y significativa al final del periodo 
y, lo cual no es irrelevante, de manera similar en los dos tipos de fuentes analizadas. 
Las mayores diferencias entre las revistas se aprecian en el resto de metros empleados en 
los poemas isométricos, pero incluso en estos casos se pueden apreciar ciertas variables tempo-
rales. Así, por ejemplo, el octosílabo está más presente en los primeros años del periodo (1940 
– 1946) que es, además, cuando alcanza sus valores más altos, sobre todo en los cuatro prime-
ros años en las revistas Escorial (40%), Corcel (27%), Proel (23%) y Garcilaso (28%), aunque 
en esta última solo tiene tanta presencia el primer año que se publica, después se reduce hasta el 
10%. En las otras tres, en cambio, sus valores varían bastante: Escorial y Corcel son las que 
muestran en más ocasiones un mayor volumen de octosílabos, incluso al final del periodo, que 
ronda el 15% o el 20%. En cuanto a Proel, va publicando cada vez menos poemas compuestos 
por octosílabos, hasta que en 1949 no incluye ninguno.  
Las revistas de la segunda hornada se caracterizan, como vimos en el apartado 3, por una 
mayor variedad en cuanto a la ordenación de sus preferencias métricas, y esto se aprecia tam-
bién en el aspecto de los versos escogidos para los poemas isométricos: vemos que Cántico 
incluye una media de un 15% de poemas en octosílabos, mientras que en las otras revistas ape-
nas aparece, salvo en EPDP de 1951 que incluye un 9% de poemas compuestos con este metro. 
Y lo mismo sucede con el alejandrino y el heptasílabo: mientras que en las revistas de la prime-
ra hornada presentan valores que se mueven, en líneas generales, en una misma franja (entre el 
5% y el 10% el alejandrino, y por debajo del 10% el heptasílabo, salvo algunas excepciones), 
en las revistas de la segunda hornada la presencia de estos dos metros varía mucho, y aunque en 
general es más importante que en las de la primera hornada, su reparto difiere mucho de una 
publicación a otra. En cuanto al eneasílabo, vemos que son las revistas del grupo de la “Quinta 
del 42”, en especial Corcel, aunque también Proel y LIDLR, las que más poemas compuestos 
con este metro publican, aunque también tiene cierta presencia algunos años en Espadaña. 
4.2.2. Tipos de estrofas más utilizadas 
Una vez terminado en análisis de la evolución cronológica de los versos empleados en los 
poemas isométricos, solo nos resta analizar esa misma evolución pero en las estrofas, antes de 
cerrar este apartado 4 con las conclusiones. Al igual que hicimos al analizar los datos globales 
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de las estrofas, nos centraremos especialmente en el soneto, no solo por ser la más empleada 
cuantitativamente, sino también por su importancia en el debate estético que se desarrolló en 
este periodo, y que ya comentamos anteriormente. En esta ocasión no nos detendremos a anali-
zar las décimas, pues como se puede comprobar en el Gráfico 41 de la página siguiente, solo 
tiene una presencia significativa en 1940, siendo mayor su volumen en las revistas, es decir, en 
Escorial (28%) que en los libros (16%); durante el resto del periodo su presencia es mínima o 
nula, y solo entre 1941 y 1945 logra superar el 3% y alcanzar, puntualmente, el 5% del total de 
poemas analizados. En cuanto a las otras tres estructuras que recoge el gráfico (cuartetos, ro-
mances y versos sueltos) comentaremos su evolución general en la medida en que sea significa-
tiva.  
Empezaremos, al igual que en el apartado anterior, analizando la evolución del soneto en el 
conjunto de los poemas isométricos (eje vertical, barras horizontales). A simple vista se puede 
apreciar por el camino que trazan los sectores en azul, correspondientes al soneto, que en los 
primeros años del periodo su volumen se sitúa entre el 40% y el 50% en líneas generales, aun-
que en algunas ocasiones supere esos valores (en 1939, que llega al 90%, o en 1943 que en los 
libros alcanza el 78%) o se quede por debajo (en 1942 en los poemarios solo un 10% son sone-
tos). Sin embargo este predominio del soneto en los poemas isométricos es más breve que el 
del endecasílabo, y a partir de 1945 su presencia disminuye significativamente, sobre todo en 
los libros; así, entre 1945 y 1947, mientras en las revistas su presencia se mantiene entre el 40% 
o el 45%, en los poemarios se sitúa entre el 30% de 1946 y el 10% de 1947, y se ve claramente 
desplazado por los versos sueltos en 1945 y los otros años por los cuartetos, que pasan a ser la 
estrofa más utilizada en los poemas isométricos de los libros hasta 1948, incluido. Este año en 
concreto el soneto alcanza su valor más bajo en los poemarios (1%) y en las revistas (20%).  
En cuanto a los últimos cuatro años del periodo, vemos que la presencia del soneto vuelve 
a aumentar ligeramente y se mantiene estable, sobre todo en las revistas, donde tiene valores 
más constantes que se sitúan en torno al 30%; en los libros, en cambio, presenta más altibajos y 
su volumen oscila entre el 38% de 1951 y el 15% de 1952. Es, por tanto, la estrofa más utiliza-
da en los poemas isométricos en las revistas durante todo el periodo, con la excepción de 1948, 
aunque a partir de este año su presencia disminuya considerablemente y a veces otras estrofas 
(los cuartetos en 1948 y 1949, y los versos sueltos en 1952) casi lo igualen. En cuanto a los 
poemarios, su «reinado» es más intenso en los cinco primeros años del periodo, pues presenta 
valores más altos que en las revistas, pero también más breve, pues, como ya señalamos, entre 
1945 y 1948 se ve desbancado por los cuartetos. Volverá a ser la estrofa más utilizada en los 
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poemas isométricos de los libros en 1949 y en 1951, aunque con valores mucho menores que 
al principio del periodo, pero se verá de nuevo superado en 1950 y 1952, aunque en este caso 
por los romances. Resulta interesante comprobar, en cualquier caso, que el predominio del 
soneto en los poemas isométricos es bastante generalizado y se prolonga, sobre todo en las 
revistas, durante prácticamente todo el periodo. 
En relación con el total de poemas analizados cada año (cifras de las barras), sucede con 
el soneto algo similar a lo que vimos con el endecasílabo: sigue predominando durante gran 
parte del periodo, incluso en los últimos años de la década, aunque en menor medida. Por otra 
parte, según vaya disminuyendo su proporción no solo se igualará, o se verá incluso superado, 
por otras estrofas isométricas, sino también por la versificación irregular, sobre todo en los 
últimos años estudiados. Concretamente, como se puede observar en los porcentajes del 
Gráfico 41, entre 1939 y 1945 alcanza valores muy altos, que van del 69% de los libros en 
1941 y 1943, al 25% del balance general de 1945; hemos omitido los datos de 1942, ya que 
son una excepción, como hemos señalado en varias ocasiones, y tratamos de fijar los valores 
medios del soneto en estos seis primeros años del periodo. Sin embargo, ese dato excepcional 
de 1942 no es un dato aislado en sí mismo, sino en las fechas concretas que estamos comen-
tando ahora mismo: ese año no solo el soneto se ve superado por los cuartetos en los libros, 
sino también por los poemas semilibres, que suman el 21% de los analizados en los poema-
rios. Y lo mismo sucede en 1945, en que los versos sueltos y las composiciones semilibres 
presentan la misma proporción, 14%, y superan el 9% de sonetos que encontramos en los li-
bros; e incluso los poemas fluctuantes, que suman un 13% al igual que los cuartetos, son más 
abundantes. En 1950 se repite este hecho, cuando encontramos un 15% de textos semilibres 
en los poemarios, un 11% de fluctuantes y un 9% de sonetos, aunque la estrofa más utilizada 
es el romance, que encontramos en el 17% de las composiciones estudiadas. Pero esto solo 
sucede en los libros: en las revistas los poemas semilibres —que, como vimos en el Gráfico 
25, son siempre los más abundantes dentro de la versificación irregular, excepto en 1940— 
nunca llegan a superar a los sonetos, aunque se le acercan bastante en 1948 (10% y 12% res-
pectivamente) y se igualan en 1952 con un 15%. 
Vemos, por tanto, que en el conjunto de los poemas analizados el soneto predomina tam-
bién en las revistas todo el periodo, salvo en 1948, que se ve superado por los cuartetos; sin 
embargo su presencia también disminuye considerablemente, y los últimos años casi se ve 
igualado por otras estrofas isométricas (los cuartetos en 1949, los versos sueltos en 1952) o 
irregulares, como acabamos de mencionar. En cuanto a los libros, su predominio es muy in-
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tenso entre 1939 y 1944 —a excepción de 1942— y después solo volverá a ser la estrofa más 
utilizada ocasionalmente, en 1949 y 1951 en concreto, con valores mucho menores que al 
principio de la década (19% y 23% respectivamente). Son los cuartetos, sobre todo entre 1942 
y 1948, los que aumentan considerablemente en los poemarios logrando desbancar al soneto, 
mientras que a partir de 1950 serán los romances o los versos sueltos los que aumenten en 
mayor medida. Resulta especialmente interesante, en nuestra opinión, la evolución de esta 
estructura isométrica no estrófica, pues, mientras en la primera mitad del periodo su presencia 
es mínima —salvo en 1945, que supone el 14% de los poemas analizados en los libros—, 
aumenta considerablemente en ambos tipos de fuentes en los tres últimos años del periodo. 
Creemos que no es una coincidencia ese aumento paulatino de los versos sueltos a medida 
que avanza el periodo, ya que está en consonancia con el aumento de los poemas sin rima 
(que no se limitan a los versos sueltos) que veremos en el apartado 6. 
Antes de pasar a elaborar las conclusiones del análisis métrico de los poemas isométricos, 
nos queda comentar la evolución de las estrofas en cada una de las revistas estudiadas. Como 
se puede deducir del análisis comparativo de las fuentes, el cultivo del soneto no se limitó a la 
revista Garcilaso ni, aunque resulte sorprendente, alcanzó en esta publicación los valores más 
altos dentro de los poemas isométricos y del total de los analizados. Sí tiene, como vimos en 
el Gráfico 37, un 10% más de sonetos que en otras revistas como Proel, por ejemplo, o un 
20% más que Espadaña, pero en el análisis cronológico recogido en el Gráfico 42 de la pági-
na siguiente se puede comprobar que su distribución a lo largo de los cuatro años que apareció 
la revista es bastante equilibrada y se sitúan entre el 50% y el 60% de los poemas isométricos, 
y entre el 36% y el 49% del total de los publicados. Unas cifras, por otra parte, que están to-
talmente en consonancia con la media de sonetos que publicaron el resto de revistas entre 
1940 y 1947, aunque a partir de 1945 haya tres excepciones a esta media, pues Escorial no 
incluye ninguno en sus números de 1945 ni Proel en el de 1946, y Corcel solo un 8% en 
1945. Es precisamente esta última revista, junto con Escorial, la que presenta la mayor pro-
porción de sonetos varios años del periodo: todos los poemas isométricos que publica Esco-
rial en 1950 son sonetos, lo que supone el 90% de los analizados ese año en la revista; y en 
1947 los sonetos de esta revista suponen un 80% de los poemas isométricos y un 65% del 
total. En cuanto a Corcel, en 1942 suman un 70% de las composiciones isométricas y un 72% 
del total de las publicadas; y en 1949 suponen un 72% y un 43% respectivamente. 
Por otra parte, Garcilaso solo destaca por encima de la media de sonetos que publican las 
otras revistas en 1944 y en 1946, mientras que en 1943 y en 1945 está a la par de las otras  
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publicaciones periódicas e incluso se ve superada el primer año por Escorial y Corcel, al me-
nos en lo que a los poemas isométricos se refiere: en el conjunto de poemas estudiados solo la 
supera la primera. De hecho, si se observa con atención el Gráfico 42 se puede comprobar que 
los cinco primeros años que comprende, entre 1940 y 1944, la mitad de los poemas isométri-
cos de todas las revistas —salvo Escorial en 1939 y 1944, y Espadaña en 1944 también— 
son sonetos. En cuanto a las tres excepciones que acabamos de mencionar, la diferencia no es 
demasiado grande, ya que los sonetos suponen el 40% de los poemas isométricos y son, 
igualmente, la estrofa dominante en este tipo de composiciones.  
Entre 1945 y 1947 sigue predominando el soneto en el marco de los poemas isométricos, 
aunque vemos que su proporción desciende, como sucedía también en la comparativa general, 
y se sitúa entre el 40% y el 50%. Existen, a pesar de todo, algunas excepciones: vemos que en 
1946 Garcilaso llega al 60% de sonetos y en 1947 Escorial incluye un 80% entre sus compo-
siciones isométricas. Y después están los tres casos mencionados antes en que los sonetos 
están total o prácticamente ausentes de tres de las revistas de la primera hornada; este hecho 
coincide, por otra parte, con el final de la estabilidad de las tres publicaciones periódicas, ya 
que a partir de 1945 sus apariciones serán ocasionales y sin una clara continuidad. 
Vemos también en el Gráfico 42 que 1948 es el año en que menor presencia tienen este 
tipo de poemas, y eso es algo generalizado, pues en las revistas en las que más encontramos 
(Cántico y LIDLR) solo llegan al 20%. En 1949 empieza a “reaparecer”, aunque su presencia 
muestra fuertes contrastes: mientras apenas aparece en Escorial y está totalmente ausente de 
Proel, en Corcel alcanza uno de los valores más altos del periodo (72%), en Cántico supera el 
30% y en LIDLR llega al 50%. Esos altibajos se mantienen, más o menos, en los últimos años 
del periodo, donde podemos ver que la presencia del soneto en los poemas isométricos va del 
100% de Escorial en 1950 a su ausencia en EPDP en 1952; pero en líneas generales podemos 
decir que sus valores se sitúan con más frecuencia entre el 20% y el 40%. 
En cuanto a la presencia de este tipo de composición en relación con el total de poemas 
analizados en cada revista año a año, los datos revelan que su predominio es menor sobre todo 
a partir de 1948, mientras que entre 1940 y 1947 siempre que aparece es la estrofa más utili-
zada en términos absolutos, incluso en Espadaña donde su proporción es menor desde el 
principio, situándose en torno al 20%, y donde los cuartetos tienen una fuerte presencia y casi 
igualan al soneto en 1946 y 1947. Pero, en líneas generales, sigue siendo la estrofa más em-
pleada en las revistas de la primera hornada. El panorama cambia sustancialmente con la 
irrupción de las revistas de la segunda hornada y ya en 1947 vemos que en Cántico su presen-
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cia se reduce al 5%. Este hecho, en vez de ser algo ocasional como sucedía con las revistas de 
la primera mitad del periodo, es una constante en esta revista, en la que el soneto nunca será la 
estrofa dominante, aunque gane presencia en los dos años siguientes. Y más interesante resul-
ta comprobar que no será desbancada en 1947 y 1949 por una estrofa de métrica regular, sino 
por los poemas semilibres, que suman el 26% y el 35% de los poemas respectivamente; de 
hecho, en 1947 el soneto se ve relegado a la cuarta posición, que comparte con los romances y 
los versos sueltos, siendo mayor la proporción de verso libre (21%) y cuartetos (11%). En 
1948 los poemas semilibres en Cántico suman un 13% de los analizados en la revista, y, aun-
que superan a los sonetos (10%), se sitúan por detrás de los cuartetos (15%). 
Este aumento del peso de las variantes irregulares en las otras revistas de la segunda hor-
nada y, por tanto, en los últimos años del periodo, es algo que ya habíamos visto en el aparta-
do anterior mediante el Gráfico 28, pero consideramos interesante recuperar esos datos para 
tener una idea más precisa del verdadero peso del soneto en la evolución cronológica de las 
revistas. En este sentido, no es Cántico la única publicación en la que las variantes irregulares 
superan o igualan este tipo de composición en el último tramo del periodo estudiado: también 
sucede algo similar en LIDLR en 1951, cuando se produce un empate entre los poemas fluc-
tuantes, los sonetos, los cuartetos y los romances, ya que todos representan el 11% de los tex-
tos analizados. Y en Platero en 1952 serán los poemas semilibres los más abundantes, llegan-
do al 18% y relegando al soneto a la tercera estrofa más utilizada ese año.  
No hemos incluido las variantes polimétricas regulares a la hora de analizar las estrofas 
predominantes en el conjunto de los poemas analizados, a pesar de su notable presencia en las 
revistas de la segunda hornada, por dos motivos: el primero, que el alto porcentaje de poemas 
que aglutinan en esos últimos años del periodo se corresponde con cinco tipos de estructuras 
diferentes, sin contar las otras variantes que tienen un peso importante en esta clase de poe-
mas, por lo que su proporción individual se ve claramente disminuida. Y en segundo lugar, 
porque aquellos años en los que son mucho más numerosos los poemas polimétricos regulares 
y la silva podría superar al soneto coinciden con las fechas en que este ya se ve desbancado 
por otras variantes que presentan ellas solas valores más altos que las silvas. Por todo ello, no 
hemos considerado oportuno mencionarlas ahora, ya que a efectos prácticos no varían el aná-
lisis de la presencia del soneto en el conjunto de los poemas analizados. 
En cuanto al resto de estrofas, ya hemos ido mencionando sus valores en relación con el 
soneto, que es la estrofa isométrica dominante hasta 1947 en el conjunto de los poemas anali-
zados, y que mantiene una importante presencia en los últimos años del periodo. En líneas 
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generales podemos afirmar que el cuarteto es la segunda estrofa más empleada en las revistas, 
seguida del romance que en algunas ocasiones llega a superarlo. La presencia de los versos 
sueltos, en cambio, solo empieza a ser verdaderamente importante en los tres últimos años del 
periodo. Y las décimas, como se puede apreciar en el Gráfico 42, apenas tienen continuidad 
después de 1944; cabe destacar, por otra parte, que no es en Garcilaso donde presentan una 
mayor proporción, como ya anticipamos anteriormente, sino en Escorial en 1940 (28%) y en 
Proel en 1944 (12%). El único año que Garcilaso publica una proporción similar de décimas 
es en 1943 (11%), pero después se ven reducidas a un 3% - 4%, porcentaje similar al que en-
contramos en Proel y Espadaña en 1945.  
4.3. Conclusiones 
Antes de pasar a analizar los poemas polimétricos regulares realizaremos, al igual que 
hemos hecho en los apartados anteriores, una recapitulación de las principales conclusiones 
que hemos ido extrayendo de los datos analizados en los poemas isométricos: 
1º. El endecasílabo es el metro predominante en todo el periodo, tanto en los poemas 
isométricos como en el conjunto de los analizados, especialmente en las revistas, aunque tam-
bién en los libros. 
2º. A pesar de ese claro predominio, se puede apreciar una disminución significativa del 
uso de este metro a partir de 1948 en ambos tipos de fuentes. 
3º: Los otros dos tipos de versos más empleados en los poemas isométricos son el octosí-
labo y el alejandrino. Su proporción varía a lo largo del periodo, aunque tiende a incrementar-
se en ambos casos al final de la etapa. En líneas generales se puede afirmar, también, que el 
octosílabo está más presente en la primera mitad del periodo, mientras que el alejandrino au-
menta su protagonismo en los últimos años de la etapa. 
4º. El eneasílabo tiene una escasa presencia a lo largo del periodo y aparece claramente 
vinculado (aunque no en exclusiva) a los miembros de la «Quinta del 42», especialmente Hie-
rro, y sus revistas, sobre todo Corcel. 
5º. El año de 1948 se presenta como un punto de inflexión en la evolución cronológica de 
los poemas isométricos y del conjunto de textos analizados. En este sentido es el año en que el 
endecasílabo tiene menor presencia en los libros (4%) y por extensión en el balance general 
(12%) y también es la fecha en que el soneto, estrofa predominante hasta ese momento en el 
conjunto de poemas analizados, alcanza sus valores mínimos en los libros y las revistas.  
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6º. Entre 1939 y 1947 los sonetos son, claramente, la estrofa más empleada en las revis-
tas, mientras que en el balance general lo es hasta 1946 y en los libros solo hasta 1945. A par-
tir de 1949 su presencia experimenta altibajos: seguirá siendo la estrofa predominante en las 
revistas hasta el final del periodo, aunque en 1952 se iguale con el verso semilibre y casi tam-
bién con los versos sueltos; en el balance general y en los libros solo volverá a ser la estrofa 
más empleada en 1949 y 1951. 
7º. El predominio de este tipo de poemas es algo generalizado en las cuatro revistas de la 
primera hornada y en Espadaña entre 1940 y 1947, tanto en el marco de los poemas isométri-
cos como en el conjunto de los poemas analizados, aunque encontremos algunas excepciones. 
A partir de 1949 su presencia en las revistas varía significativamente, y su protagonismo se 
verá muy reducido, sobre todo en las revistas de la segunda hornada donde se verá desbanca-
do en varias ocasiones por las variantes irregulares o por las variantes polimétricas regulares. 
8º. La décima apenas tiene presencia en el conjunto de los poemas estudiados más allá de 
1944, y antes de esta fecha su peso es minoritario y solo es relevante en casos aislados. 
9º. La mayor proporción de décimas no la encontramos en Garcilaso, ni en el conjunto de 
los poemas analizados ni en su evolución cronológica, sino en Proel y en Escorial respecti-
vamente.  
10º. Tampoco son los romances más abundantes en Garcilaso que en el resto de revistas 
analizadas, sino que su presencia en dicha revista es siempre menor que la del resto de varian-
tes, salvo en 1946 que alcanza el 10% y supera a los cuartetos, los versos sueltos y las déci-
mas. Es mucho mayor su volumen en Escorial, Corcel y Proel, y aumentará su proporción a 
medida que avance el periodo. 
11º. En líneas generales, se percibe claramente una evolución similar y homogénea del 
endecasílabo y el soneto —así como de las otras variantes de metros y estrofas, aunque en 
menor medida— que permite fijar unas pautas formales que se confirman en ambos tipos de 
fuentes y en las nueve revistas analizadas: predominio claro y con cifras que superan el 50%  
del endecasílabo y el soneto
19
 en la primera mitad del periodo, y reducción de su presencia, 
aunque sigan siendo predominantes a grandes rasgos, en la segunda mitad de la etapa. 
                                                 
19
 Se podría pensar que esa evolución más o menos paralela del endecasílabo y el soneto se debe a que la mayor-
ía de este tipo de poemas se componen con dicho metro, y que al disminuir los segundos debe hacerlo también 
los primeros. Pero si se revisan las tablas de los poemas isométricos del balance general, los libros y las revistas 
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12º. A la vista del análisis métrico de las revistas y de su evolución cronológica, así como 
de las pautas formales que se perciben en todo el periodo y que acabamos de señalar, se hace 
evidente que los aspectos métricos que se han considerado características del garcilasismo y/o 
el neoclasicismo no se corresponden en algunos puntos con los datos analizados (presencia de 
décimas y de romances, así como de versos octosílabos), y las que sí se corresponden son en 
realidad un reflejo de la evolución métrica general que se ve en todas las fuentes estudiadas en 
la primera mitad del periodo. 
                                                                                                                                            
que incluimos en los apéndices, se podrá comprobar que el endecasílabo es el segundo metro más utilizado en 
los cuartetos (después del alejandrino) y el más usado en el verso suelto. Si tenemos en cuenta, además, que estas 
dos variantes aumentan a medida que avanza el periodo y, como hemos visto, disminuyen los sonetos, resulta 
evidente que la evolución del endecasílabo, aunque se vea afectada por la de dicha estructura poética, es en líne-
as generales independiente de esta. 
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5. MÉTRICA REGULAR II: POEMAS POLIMÉTRICOS 
En este penúltimo apartado dedicado al análisis métrico —el último será el que se ocupa 
de la rima— nos centraremos en los poemas polimétricos regulares. Antes de pasar al análisis 
propiamente dicho, hemos de realizar algunas precisiones sobre este tipo de poemas en gene-
ral y sobre los gráficos en particular. Ya hemos visto en el apartado 3 que, si bien se puede 
afirmar que una de las pautas métricas del periodo es la progresiva disminución de los poemas 
isométricos y el consiguiente aumento de las variantes polimétricas regulares, su proporción 
nunca llega a ser predominante a lo largo del periodo, salvo en los libros en 1942 y en un par 
de revistas en momentos ocasionales (Espadaña en 1947 y EPDP en 1951 y 1952). Por regla 
general su proporción se sitúa en torno al 30% o 35% a partir de 1946, y oscila entre valores 
mucho menores en la primera mitad del periodo. Ya hemos mencionado, además, que las va-
riantes estróficas que engloba nunca llegan a superar la proporción de la estrofa dominante en 
casi todo el periodo, el soneto, o las variantes que la sustituyen en determinados momentos: 
los cuartetos o romances en el plano de las composiciones isométricas, y los poemas semili-
bres fundamentalmente en el de las variantes irregulares.  
El hecho de que nunca sea una variante predominante nos ha llevado a plantear su análi-
sis de manera diferente a como realizamos el de los poemas isométricos, en primer lugar por-
que su presencia es, como hemos dicho, siempre menor, y en segundo lugar porque precisa-
mente, al no englobar ninguna variante estrófica mayoritaria, no consideramos relevante hacer 
el estudio comparado con los poemas isométricos ni las formas irregulares. En conclusión, los 
porcentajes que se presentan en todos los gráficos de este apartado se han calculado en rela-
ción al total de poemas polimétricos regulares, de ahí que se haya eliminado el eje vertical y 
que no se realicen a lo largo de las próximas páginas referencias al resto de variantes métricas. 
Por otra parte, los poemas polimétricos regulares presentan unas características propias 
que los diferencian sustancialmente de los isométricos. Presentan una mayor libertad en cuan-
to a la combinación de versos y a la configuración estrófica, lo que nos llevó a contemplar 
seis variantes en ambos casos, junto con la categoría «otros» que, como se verá en las próxi-
mas páginas, es mucho más abundante que en el caso de los poemas isométricos. Al mismo 
tiempo, creímos conveniente aglutinar las diferentes variantes, tanto en los versos como en las 
estrofas, en tres grandes grupos que permitieran tener una visión de conjunto de los poemas 
polimétricos regulares, dentro de la gran diversidad que presentan. 
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Esta diversidad, unida en nuestra opinión al hecho de ser una variante siempre minorita-
ria, hace que resulte más difícil observar pautas formales en este tipo de composiciones, tanto 
en el análisis global como en los libros e incluso en cada una de las revistas analizadas, más 
allá de su paulatino incremento a lo largo del periodo. A pesar de esa dificultad y del menor 
rendimiento que ofrecen en relación a describir pautas formales, hemos creído necesario dedi-
car un apartado al estudio de este tipo de poemas. Empezaremos con el análisi de los datos 
globales del tipo de versos utilizados, primero, y de las estrofas, después, para pasar a conti-
nuación a analizar en ese mismo orden la evolución cronológica de los aspectos métricos. No 
incluimos en este caso gráficos relativos a los autores, por ser como hemos señalado una va-
riante minoritaria en la mayoría de las ocasiones, pero sí los presentamos de las nueve revistas 
estudiadas.  
5.1. Datos globales 
5.1.1. Tipos de versos más utilizados 
Uno de los primeros aspectos que llama la atención en cuanto al tipo de versos más em-
pleados en los poemas polimétricos es constatar que, también en este caso, predominan con 
diferencia aquellos que tienen como base el endecasílabo, como muestra el Gráfico 43: 
 
Gráfico 43: Tipos de versos poemas polimétricos (comparativa general 1) 
Los datos, una vez más, son muy similares en los dos tipos de fuentes y solo hay un 4% 
de diferencia entre los libros y las revistas en lo que se refiere al conjunto de poemas polimé-
tricos construidos con el endecasílabo, que suponen el 64% de los poemarios y el 60% de las 
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publicaciones periódicas. El segundo grupo de poemas más numerosos, que se construye so-
bre la base del heptasílabo o el alejandrino, presenta, en comparación, una proporción mucho 
menor y solo supone el 22% de los textos de los poemarios y el 19% de los de las revistas. 
Finalmente, la categoría «otros» suma el 15% y el 21% restante respectivamente en cada tipo 
de fuente. Si añadimos estos datos a los que vimos en el apartado 4 relativos al predominio 
del endecasílabo en los poemas isométricos, podemos concluir que la «primavera del ende-
casílabo» lejos de ser un resurgir temporal vinculado a una corriente estética determinada es, 
claramente, una constante en todo el periodo estudiado.  
Esos tres apartados básicos de los versos en los poemas polimétricos se pueden subdivi-
dir, como ya explicamos, en seis variantes distintas. Tres de ellas tienen el endecasílabo como 
base, combinado solo con heptasílabos, con este metro y otros diferentes, o solo con otros 
tipos de versos. Otras dos tienen como base de su composición el alejandrino o el heptasílabo 
(sin presencia de endecasílabos), y la última incluye aquellos poemas que tienen el octosílabo 
como verso predominante, combinando con otros metros que aparecen en menor proporción. 
Las hemos ordenado en el Gráfico 44 en primer lugar según el tipo de verso sobre el que se 
construyen y, en segundo lugar, en función de su mayor presencia dentro de los poemas po-
limétricos regulares: 
 
Gráfico 44: Tipos de versos poemas polimétricos (comparativa general 2) 
Llama la atención de nuevo la similitud de los resultados del análisis en ambos tipos de 
fuentes. Y creemos que a estas alturas ya podemos afirmar, sin riesgo a equivocarnos, que 
dicha coincidencia no es casual, pues hemos podido comprobar al analizar las estrofas isomé-
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tricas y en especial el soneto que no se dan en todas las ocasiones. Sin embargo, en este caso 
vemos que la mayor diferencia que hallamos entre los datos de los libros y las revistas es el 
3% que las separa en lo que se refiere a los poemas con base de alejandrinos y de octosílabo y 
a la categoría «otros», siendo mayor la primera en los libros y las otras dos en las revistas. En 
las tres variantes que tienen el endecasílabo como verso predominante la diferencia se reduce 
a un 1%, y, en el caso de los poemas construidos sobre el heptasílabo, la proporción es idénti-
ca: un 10% en ambos tipos de fuentes. 
Podemos comprobar, además, que también en los poemas polimétricos regulares es mu-
cho menor la presencia de versos de arte menor, ya que los poemas construidos sobre la base 
del heptasílabo y el octosílabo solo suman un 21%, mientras que los que se basan en el ende-
casílabo y el alejandrino suponen el 73%. Por último, es importante señalar el hecho de que la 
variante más abundante de todas es la que combina el endecasílabo con el heptasílabo y otros 
metros, por dos motivos fundamentales: primero, porque es la que implica una mayor varie-
dad desde el punto de vista formal, ya que combina tres o más tipos de versos diferentes, y se 
aproxima en algunos casos a las variantes irregulares; en segundo lugar, porque es la combi-
nación que utilizan mayoritariamente la silva 2 (que es la más abundante de las tres que dis-
tinguimos) y la silva 3, mientras que la combinación más tradicional (endecasílabos y heptasí-
labos) aparece en menor proporción. En este sentido debe tenerse en cuenta que, si bien esta-
mos relacionando estas combinaciones de versos con las silvas, estas no son la estructura más 
abundante en los poemas polimétricos, salvo que se analicen en conjunto; sin embargo, el 
75% de los poemas compuestos sobre la base de endecasílabos más heptasílabos más otros 
versos son silvas (de los tres tipos), mientras que solo el 52% de los construidos con endecasí-
labos y heptasílabos lo son.  
Por lo que respecta a las revistas, aunque las proporciones en cuanto a los tipos de versos 
de los poemas polimétricos regulares son muy similares, hasta el punto de que casi no se 
aprecian las diferencias entre los dos bloques que eran tan claras en la clasificación general y 
en los poemas isométricos, sí hay algunos aspectos que merece la pena comentar. En primer 
lugar, aunque los poemas construidos sobre la base del endecasílabo son los más abundantes 
en todas las revistas, como se puede comprobar en el Gráfico 46 con cifras que van del 48% 
de Proel al 78% de Platero, sin que podamos establecer una pauta formal clara al respecto, sí 
parecen marcar diferencias los poemas construidos sobre la base del heptasílabo. En este sen-
tido, podemos ver que su presencia es relativamente menor en las cuatro primeras revistas — 
salvo en Proel donde alcanza el 25%— y sus valores más constantes, situándose en torno al 
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15% de media. Sin embargo, en las revistas de la segunda hornada su proporción presenta 
mayores contrastes: o se reduce hasta 6% o el 7% como sucede en Cántico y Platero, o sube 
hasta el 25% o el 33% de EPDP y LIDLR, respectivamente: 
 
Gráfico 45: Tipo de versos poemas polimétricos (comparativa revistas 1) 
Pero es en la categoría de «otros» donde parece que los valores se aproximan en los dos 
bloques de revistas: las cuatro primeras muestran una presencia importante de esa categoría, 
que va del 20% de Escorial y Corcel al 33% y el 37% de Garcilaso y Proel; en las revistas de 
la segunda hornada, en cambio, su presencia decrece significativamente: mientras en Cántico 
suponen un 22% de los poemas, en las otras tres publicaciones se sitúa en el 15% o el 13%. 
En cuanto a Espadaña, una vez más ocupa una posición intermedia: la proporción de poemas 
construidos sobre el heptasílabo y el alejandrino la sitúa a medio camino entre revistas como 
LIDLR, EPDP o Proel, mientras que el 10% del resto de variantes la aleja de ambos grupos, 
aunque estaría algo más cerca de las revistas del segundo grupo que de las del primero. 
Las diferencias entre los dos bloques de publicaciones periódicas son más claras al anali-
zar las distintas variantes que contemplamos en cuanto a la combinación de versos de los 
poemas polimétricos regulares. Esto se puede ver con claridad en el Gráfico 46 y, especial-
mente, en las dos primeras variantes de los poemas construidos sobre la base del endecasíla-
bo: la que lo combina con heptasílabos y otros metros, y la que lo hace solo con dicho verso 
de arte menor. En este caso sí se aprecian claras diferencias entre las revistas del primer blo-
que y las del segundo, pues es en estas últimas donde tiene mayor presencia la primera de las 
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combinaciones de versos mencionadas, con cifras que van del 33% de LIDLR al 67% de Pla-
tero, pasando por el 42% de EPDP y el 56% de LIDLR:  
 
Gráfico 46: Tipos de versos poemas polimétricos (comparativa revistas 2) 
Los poemas que combinan solo endecasílabos y heptasílabos son, por el contrario, mucho 
menos abundantes y en las cuatro revistas se ven superados por otras variantes, aunque sea 
distinta dependiendo de la publicación, lo cual está en consonancia con lo que sucedía en el 
caso de los poemas isométricos, donde vimos que las revistas de la segunda hornada presen-
taban una mayor diversidad en cuanto a la preferencia de los otros metros. Por su parte, en las 
cuatro primeras revistas es mayor la proporción de poemas construidos sobre la combinación 
de endecasílabos y heptasílabos, aunque su presencia disminuye considerablemente en las dos 
últimas revistas, llegando a igualarse en Proel con la segunda variante basada en el endecasí-
labo. Esta variante, por su parte, es claramente menos empleada en los poemas polimétricos 
regulares de las revistas de la primera hornada, y su proporción va del 9% de Escorial al 27% 
de Corcel, aunque la media se situaría entre el 15% y el 20%. En cuanto a las otras cuatro 
variantes recogidas en el gráfico, a pesar de que su proporción varía en cada publicación, las 
cifras de las cuatro están mucho más próximas entre sí que en las de la segunda hornada, aun-
que siempre alguna de esas variantes sobresale en una de esas cuatro publicaciones periódicas 
por encima de la media: la de los octosílabos en Garcilaso, la de alejandrinos en Escorial o la 
de los heptasílabos en Proel; sin embargo, a pesar de ello, se mueven en rangos mucho más 
similares de lo que ocurre en las otras cuatro revistas. 
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En cuanto a Espadaña, vuelve a situarse claramente en el medio de ambos grupos: la 
proporción de poemas que combinan solo endecasílabos y heptasílabos es menor que en las 
cuatro primeras revistas, pero mayor que en las cuatro últimas. Las cifras, en cambio, de los 
poemas construidos con endecasílabos, heptasílabos y otros metros es mayor que las revistas 
del primer grupo, pero menor que en las del segundo, salvo en el caso de LIDLR. Y por lo que 
respecta a las otras variantes incluidas en el gráfico, es con diferencia la revista en la que se 
presentan de manera más equilibrada todas ellas: 15% de poemas construidos sobre la base de 
heptasílabos, 13% sobre la del endecasílabo, 12% de alejandrinos y 4% de octosílabos. Ve-
mos, por tanto, que a pesar de que los poemas polimétricos regulares son minoritarios y pre-
sentan mayor singularidad que los isométricos, siguen estando presentes ciertas diferencias 
que permiten separar las nueve publicaciones periódicas estudiadas en dos grupos, con Espa-
daña como revista puente entre ellas. 
5.1.2. Tipos de estrofas más utilizadas 
Por lo que respecta a las estrofas empleadas en los poemas polimétricos regulares, es im-
portante tener en cuenta que las silvas solo suman, juntando las tres variantes que distingui-
mos, el 33% y el 39% de los poemas analizados en los libros y las revistas respectivamente. 
En el caso de los poemarios es mayor la proporción de poemas monoestróficos, que aglutina a 
su vez cuartetos, liras y otras variantes, y alcanza el 44%, mientras que en las revistas solo 
suma el 33%. De hecho, la estructura claramente predominante en este tipo de composiciones 
es la de los poemas no estróficos, como se puede comprobar en el Gráfico 47:  
 
Gráfico 47: Tipos de estrofas poemas polimétricos (comparativa general) 
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Hemos ordenado el tipo de estrofa según su presencia en el balance general, de mayor a 
menor, ya que como se puede comprobar en este caso las diferencias existentes entre libros y 
revistas suponen una ordenación diferente de las estructuras más recurrentes en los poemas 
polimétricos regulares. Por lo que respecta al balance general, son los poemas no estróficos 
los más abundantes (24%), seguidos de los cuartetos (20%), la silva 2 (16%), la silva 1 (12%) 
y la silva 3 (8%); las liras tienen una presencia minoritaria en ambos tipos de fuentes, además 
de muy similar, y en el conjunto de poemas analizados solo suman el 3%. El resto de estructu-
ras empleadas en este tipo de composiciones suponen el 17% de los poemas polimétricos re-
gulares, más que la silva 2 y que la silva 1; pero hay que tener en cuenta que engloba tres va-
riantes: tercetos, otras estructuras monoestróficas y un reducido número de romances polimé-
tricos (normalmente de pie quebrado), lo que hace que el peso de cada una de esas estructuras 
sea más reducido de lo que parece en un primer momento. En los libros, en cambio, vemos 
que los cuartetos superan a los poemas no estróficos, mientras que el resto de estrofas se man-
tienen en el mismo orden. En cuanto a las revistas, coincide el mismo orden de preferencia 
que en el balance general, pero con la peculiaridad de que las silvas 1 y 2 presentan la misma 
proporción: un 17% en cada caso, lo que implica una menor presencia de la primera variante 
que en los libros, y un mayor volumen de la silva 2.  
Cabría preguntarse si la silva, analizando sus tres variantes unidas, se podría considerar la 
estructura más utilizada en los poemas polimétricos regulares. En realidad, bastaría con sumar 
los porcentajes de la silva 1 y la 2 para comprobar que supera en los dos tipos de fuentes al 
resto de variantes empleadas en los poemas polimétricos regulares: alcanzaría el 28% en el 
balance general, el 26% en los libros y el 30% en las revistas. Si incluyéramos la tercera va-
riante —aunque quizás esté más cerca de los poemas semilibres que de la silva tradicional— 
su proporción subiría casi un 10%, alcanzando el 36% en el balance general, el 33% en los 
libros y el 39% en las revistas. Si tenemos en cuenta, además, que la estructura más recurrente 
son los poemas no estróficos, categoría a la que también pertenece la silva aunque la analice-
mos de manera independiente, vemos que más de la mitad de las composiciones polimétricas 
regulares (el 60% del balance global, el 54% de los libros y el 66% de las revistas) carecen de 
estrofas propiamente dichas.  
Nos parece importante señalar este aspecto, ya que, como vimos en la clasificación métri-
ca general, un rasgo distintivo en las revistas y en las fuentes analizadas es una mayor presen-
cia de poemas polimétricos regulares a medida que avanza el tiempo. Apuntábamos ya en ese 
apartado que su incremento había contribuido, seguramente, a ampliar la variedad formal y 
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desterrar la posible monotonía que implicaría el predominio de los poemas isométricos. Si 
tenemos en cuenta, además, que dentro de esos poemas el endecasílabo y el soneto fueron las 
opciones que aparecían en mayor proporción en todas las fuentes estudiadas hasta 1944, el 
hecho de que los poemas polimétricos regulares muestren una clara preferencia por las formas 
no estróficas debía suponer un fuerte contraste al panorama que dibujan los poemas isométri-
cos.  
En este sentido puede interpretarse, también, la preferencia por la combinación de versos 
que incluyen otros metros además del endecasílabo y el heptasílabo, pues todos estos rasgos 
que estamos viendo en los poemas polimétricos debieron constituir una bien venida novedad 
y su mayor presencia en las revistas pudo influir —junto con la corriente estética que repre-
sentaba y defendía cada una de ellas— para que fueran identificadas como «antiformalistas» a 
pesar de incluir una proporción de sonetos y endecasílabos similar a otras de esas mismas 
fechas. Ese pudo ser el caso de Corcel, que en 1943 presentaba un 26% de este tipo de poe-
mas, frente al 16% de Escorial y el 11% de Garcilaso, o de Espadaña, que desde sus inicios 
incluyó más de un 30% de poemas polimétricos, cifra que Garcilaso solo alcanzó en 1946. 
Los datos que muestra el Gráfico 48 sobre el tipo de estructuras que presentan estos poemas 
en las revistas parecen confirmar esta hipótesis: 
 
Gráfico 48: Tipos de estrofas poemas polimétricos (comparativa revistas) 
En primer lugar, vemos que salvo en Escorial y Corcel, donde se quedan en un 15% y un 
7% respectivamente, en todas las revistas los poemas no estróficos tienen una presencia simi-
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lar que oscila entre el 22% de Cántico y Platero y el 33% de Garcilaso y Proel. Tampoco los 
cuartetos parecen reflejar una pauta clara que permita diferenciar, como en otros apartados, 
los dos bloques de revistas, pues, aunque su presencia es mayor en Espadaña (25%) y Cánti-
co (31%), también tienen un peso considerable en Escorial (23%), LIDLR (17%), Garcilaso 
(14%) y Corcel (13%), mientras que apenas los encontramos en EPDP (4%), Proel (7%) y 
Platero (8%). Pero es en la silva, especialmente en las variantes 1 y 2, donde se aprecian esas 
pautas que permiten distinguir las revistas de la primera y la segunda hornada. Así, las cuatro 
primeras revistas muestran una clara preferencia por la silva 1, especialmente Escorial y Cor-
cel, donde suma el 35% y el 30% de los poemas polimétricos regulares respectivamente; en 
Garcilaso y Proel su presencia es menor y solo supone el 11% y el 9%, pero, aun así es una 
proporción mayor que la que encontramos en las revistas de la segunda hornada, donde solo 
supera el 10% en EPDP, mientras que en las otras ronda el 5% o disminuye hasta el 2%.  
Este rasgo, que por sí solo podría considerarse poco concluyente, se combina con un no-
table incremento del cultivo de la silva 2 en las revistas de la segunda hornada, que, además, 
va en aumento a medida que nos acercamos a las publicaciones periódicas que se desarrollan 
en los últimos años de la década de los cuarenta: así, mientras en Cántico y LIDLR suponen el 
19%, en EPDP suman el 43% de los poemas polimétricos regulares y en Platero más de la 
mitad, alcanzando el 53%. En las revistas de la primera hornada, en cambio, el valor más alto 
lo encontramos en Corcel, donde alcanza el 13%, mientras que en las otras tres revistas oscila 
entre el 9% y el 5%. En cuanto a la silva 3, al igual que pasaba con los poemas no estróficos y 
los cuartetos, no parece reflejar una pauta clara, pues los valores más altos, que encontramos 
en revistas de los dos grupos se sitúan entre el 10% y el 15%, y los más bajos entre el 2% y el 
8%. Pero, insistimos, las diferencias son demasiado pequeñas y los valores demasiado simila-
res para establecer una pauta clara. 
Las dos variantes que nos quedan por comentar, en cambio, sí ofrecen un panorama bien 
diferenciado en las revistas de la primera y la segunda hornada. En este sentido podemos ob-
servar que la lira, que tiene una presencia mínima en todo el periodo, supone un porcentaje 
similar en las cuatro primeras revistas: un 2% en Escorial, un 3% en Corcel, un 4% en Garci-
laso y un 6% en Proel, mientras que en las revistas de la segunda hornada solo está presente 
en Platero, donde engloba un 2% de los poemas. Ocurre con la lira, como se puede apreciar 
por los datos del gráfico que estamos comentando, lo mismo que pasaba con la décima: aun-
que algunos coetáneos la asociaban fundamentalmente a Garcilaso y sus palabras daban a 
entender que se encontraban muchas en sus páginas, la realidad es que su presencia es mínima 
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y que su proporción, de nuevo, es mayor en Proel. ¿De qué número exacto de liras estamos 
hablando? Como se puede comprobar en las tablas incluidas en los apéndices, encontramos un 
total de cuarenta y cinco liras, una tercera parte que décimas: treinta y una en los libros y ca-
torce en las revistas. De estas últimas, dos están en Escorial, una en Corcel, cinco en Garcila-
so (publicadas entre 1943 y 1946), cinco en Proel (publicadas en 1943 y 1944) y una en Pla-
tero.  
Es decir, cuando Antonio González de Lama afirmaba en noviembre de 1943 que en 
Garcilaso había «liras y décimas», esta revista había publicado exactamente una lira y catorce 
poemas compuestos por décimas distribuidos en seis números
20
 y mezclados con otros 98 
poemas. Es verdad que alguna de esas composiciones contiene más de una décima y se conta-
biliza el poema entero como uno solo, pero lo mismo sucede con aquellos que emplean cuar-
tetos, o quintetos, o los romances y los versos sueltos que se computan como un único poema 
independientemente de su extensión. Y de esta clase de poemas también hay en Garcilaso 
desde el primer número, al igual que poemas irregulares, aunque estos en mucha menor medi-
da. Proel, por su parte, publica en 1944 veintidós poemas compuestos por décimas y tres por 
liras, repartidos en nueve números y mezclados con otros 157, de ahí que la proporción de 
liras y décimas sea mayor en esta revista que en Garcilaso. Son, en cualquier caso, cifras pe-
queñas, que no bastan, en nuestra opinión, para caracterizar ninguna de las dos revistas, más 
aún si se tiene en cuenta que son datos más o menos similares a los que presentan las otras 
dos revistas del primer bloque, lo que hace pensar, una vez más, que son rasgos característicos 
de la poesía de esos años y no exclusivos de una determinada corriente estética. 
También la proporción de poemas polimétricos regulares que emplean otras estructuras 
estróficas parece reflejar cierta pauta formal, pues, como se puede comprobar en el Gráfico 48 
que estamos comentando, su proporción es mucho mayor en las revistas de la primera horna-
da, donde oscila entre el 17% de Escorial y el 27% de Proel, aunque la media se situaría en 
torno al 20%. En las revistas de la segunda hornada, en cambio, tiene mucho menor peso: en 
EPDP no hay ningún poema de estas características, en Cántico supone un 6%, en Platero un 
5% y solo en LIDLR su presencia aumenta hasta el 17%, pero la media se situaría en torno al 
10% o menos.  
                                                 
20
 No incluimos los de noviembre y diciembre, ya que el artículo de Cisneros salió en noviembre. Contabiliza-
mos, además, todos los poemas publicados, sin descontar los que aparecen en los poemarios y que no están in-
cluidos en las tablas finales ni en los gráficos para evitar datos duplicados. 
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En cuanto a Espadaña, sigue manteniéndose en el medio de los dos grupos y presentando 
una distribución mucho más equilibrada de las siete variantes incluidas en el gráfico que el 
resto de las revistas: un 29% de poemas no estróficos, un 25% de cuartetos, un 18% de silva 
2, un 11% de silva 3, y 8% de silva 1 y de otras estructuras estróficas. Valores que en el caso 
de los poemas polimétricos regulares parecen acercarla más a las revistas de la segunda hor-
nada que a las de la primera, aunque no lo suficiente, en nuestra opinión, como para incluirla 
en dicho grupo, sobre todo teniendo en cuenta que esta clase de poemas, a pesar de alcanzar 
en esta revista en 37%, son una variante minoritaria, por lo que no basta para cambiar la clasi-
ficación de Espadaña. Resulta interesante, sin embargo, esa mayor similitud en este tipo de 
poemas con las revistas de la segunda hornada, que, como hemos visto en los apartados ante-
riores, se alejan significativamente del panorama métrico de la primera mitad del periodo; nos 
parece interesante porque, como apuntábamos antes, puede ser una de las causas de que se 
percibiera esta revista como marcadamente «antiformalista», junto con el punto de vista teóri-
co y los artículos en los que se defendía claramente una opción estética opuesta a la poesía 
que se venía desarrollando en la inmediata posguerra.  
Ya vimos que, desde el punto de vista métrico, los poemas isométricos de Espadaña, que 
suponen el 50% de los analizados en la revista, presentaban rasgos todavía bastante similares 
a los de las revistas de la primera hornada, aunque ya se reflejaba una disminución de la pre-
sencia del endecasílabo y el soneto. Sin embargo, es en los poemas polimétricos, como aca-
bamos de ver, donde se asimila más a las revistas de la segunda hornada y, si sumamos este 
hecho al aumento significativo de este tipo de poemas en Espadaña, podemos comprender 
que la poesía que publicó fuera percibida como una renovación formal, incluso cuando aún 
incluyera poemas que mantenían, aunque en menor medida, pautas formales de la primera 
mitad del período. En cualquier caso, creemos que lo que resulta innegable es el hecho de que 
supo plasmar en un momento clave las ansias de renovación que había en el ambiente, y tam-
bién supo promover con más éxito que otras publicaciones —y estamos pensando en esta oca-
sión en las de la segunda hornada, que, a pesar de sus mayores innovaciones métricas, fueron, 
como hemos señalado en otras ocasiones, marginales— la opción estética que creía debía 
convertirse, y a grandes rasgos lo hizo, en la mejor vía de expresión de la angustia, el malestar 
y la realidad vital marcada por las posguerra en España y en Europa. 
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5.2. Evolución cronológica 
5.2.1. Tipos de versos más utilizados 
Solo nos resta, para terminar con el estudio de los poemas polimétricos regulares, analizar 
la evolución cronológica de estos en las distintas fuentes estudiadas y en cada una de las re-
vistas. Empezaremos por la comparativa general de la evolución de los versos, que incluimos 
en el Gráfico 49 de la página siguiente.  En este caso hemos puesto en primer lugar la combi-
nación de versos endecasílabos y heptasílabos, ya que es la más abundante en los primeros 
años del periodo y su disminución marca, a nuestro entender, cierta pauta formal. Como se 
puede comprobar en el gráfico, existe una mayor presencia de la citada combinación de versos 
en los primeros años del periodo, concretamente entre 1939 y 1946, que en los últimos seis 
años, a excepción de los libros que en 1951 lo emplean en un 45% de los poemas analizados. 
Pero, dejando a un lado esa excepción, la evolución de esta combinación de versos es bastante 
clara y homogénea: comienza el periodo apareciendo en el 100% de los poemas polimétricos 
analizados, en 1940 ya se reduce al 33% en el balance general y en los dos tipos de fuentes, y 
durante los seis años siguientes oscilará entre 42% de 1943 —hablamos del cómputo gene-
ral— y el 20% de 1941. Alcanzará valores superiores algunos años en las dos fuentes, sobre 
todo en las revistas que, por regla general, reflejan una mayor presencia de esta combinación 
de versos, pero por término medio se sitúa en torno al 25% o 30% en esta primera mitad de la 
etapa estudiada. Sin embargo, en los últimos seis años, como acabamos de señalar, sus valores 
descienden significativamente, y hay momentos como 1950 en que se reduce al 3% en libros 
y revistas; el término medio, en líneas generales, se sitúa en estos años en torno al 10% 
Al mismo tiempo que se reduce la combinación de versos más tradicional y que implica 
menor variedad en cuanto que solo incluye dos tipos de metros distintos, aumenta la que 
combina endecasílabos con heptasílabos y otros metros
21
. Aunque esta combinación experi-
menta más altibajos, sobre todo en los primeros años del periodo, y hay momentos en que se 
reduce significativamente en lugar de aumentar —como sucede en 1947, que desciende en los 
libros al 12%, o en 1959, que en ese mismo tipo de fuente pasa del 38% del año anterior al 
22%—, en líneas generales, se puede comprobar que experimenta un progresivo y notable 
aumento, de manera que comienza la década apareciendo en un 6% de los poemas, y termina 
el periodo como variante predominante con una proporción del 37%, el 49% y el 55% en los 
tres últimos años de nuestro estudio. Esa evolución es más significativa, a nuestro entender, si  
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 Suelen ser alejandrinos y eneasílabos, pero puede comprender también otras variantes e incluso versos irregu-
lares en el caso de la silva 3, aunque, eso sí, serán más abundantes siempre el endecasílabo y el heptasílabo. 
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tenemos en cuenta que se produce en los dos tipos de fuentes, a pesar de los altibajos y los 
porcentajes algo diferentes que pueda mostrar en momentos ocasionales.  
En cuanto a las otras tres variantes que incluimos en el gráfico
22
, todas ellas muestran 
cierto incremento en momentos puntuales —la combinación de endecasílabos y otros versos 
en 1945 y 1946; la de heptasílabos con otros metros en 1949 y 1950; y la de alejandrinos en 
1940 y 1941, de nuevo en 1947 sobre todo en los libros, y en 1950 en las revistas y en menor 
medida en los poemarios— pero no tienen una evolución homogénea, a nuestro entender, sal-
vo por la nota común de la presencia de esos altibajos y su estabilización, con similares por-
centajes que se sitúan en los tres casos en torno al 5% o el 10%, en los dos últimos años del 
periodo. También las combinaciones versales englobadas en la categoría de “otros” presentan 
una clara reducción en los últimos años del periodo: mientras que en líneas generales suponen 
un 20% de los poemas durante casi toda la etapa —aunque haya momentos, como en 1943, 
1944 o 1948, que rondan el 30%— en los tres últimos años que abarca nuestro estudio su pre-
sencia se reduce al 10%, salvo en las revistas que en 1952 incluyen un 20% de poemas con 
esas otras combinaciones de metros. 
La evolución cronológica de los poemas polimétricos regulares muestra, por tanto, en lo 
que a las combinaciones de metros se refiere, una pauta bastante clara: comienza el periodo 
con una mayor presencia de poemas compuestos exclusivamente por endecasílabos y heptasí-
labos, aunque no siempre sea la opción dominante, pero su presencia se reduce claramente a 
medida que pasan los años, y a partir de 1948 la combinación de versos más empleada, tanto 
en libros como en revistas, es la que mezcla endecasílabos y heptasílabos con otros metros, 
hasta el punto de que, al final del periodo, más del 50% de los poemas polimétricos regulares 
se compondrán con esta combinación de versos. 
Esta misma evolución se refleja, en líneas generales, en las distintas revistas, aunque en 
este caso son más abundantes las excepciones, lo que no impide comprobar que la tendencia 
es básicamente la misma, como se puede ver en el Gráfico 50 de la página siguiente. Uno de 
los primeros aspectos que seguramente llama atención de dicho gráfico es la presencia de tres 
barras de un único color, es decir, la existencia de tres momentos en los una revista presenta 
todos los poemas polimétricos publicados ese año con la misma combinación de versos. Co-
inciden esos tres momentos —Escorial en 1945, Proel en 1947 y 1949— con fechas en las 
                                                 
22
 En este caso hemos englobado la que se construye combinando octosílabos con otro tipo de versos en la cate-
goría de “otros”, ya que su presencia era mínima al presentarla cronológicamente. 
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que esas revistas empiezan a tener problemas para mantener su periodicidad, por lo que publi-
can menos números y estos, además, incluyen un menor número poemas en ellos. Son núme-
ros, por tanto, con pocas composiciones polimétricas regulares. Hay que tener en cuenta, 
además, que esto sucede con dos revistas de la primera hornada, en las que la presencia de 
este tipo de poemas es mucho menor que en las de la segunda, por lo que, al reducirse el 
número de poemas publicados, lo hace aún más el de polimétricos regulares: concretamente, 
Escorial publica uno en 1945, y Proel, cuatro en 1947 y uno en 1949. Esas barras con un úni-
co tipo de combinación de versos no muestran, por tanto, un incremento sustancial de esa va-
riante, sino que reflejan los altibajos editoriales de las publicaciones periódicas. 
Al analizar la presencia de las dos combinaciones de metros predominantes en todo el pe-
riodo (endecasílabos y heptasílabos, así como ambos tipos de veros combinados con otros 
distintos) comprobamos que hay mayores contrastes, no solo entre unas revistas y otras, sino 
también dentro de una misma publicación. Así, por ejemplo, Escorial en 1940 incluye un 
33% de poemas que combinan solo endecasílabos y heptasílabos, repartiéndose el resto de 
poemas polimétricos regulares equitativamente entre las variantes que se construyen sobre 
heptasílabos y alejandrinos; sin embargo, en 1941 la combinación basada en endecasílabos y 
heptasílabos se reduce al 20%, mientras que la que combina endecasílabos con otros metros 
distintos suma un 30% de este tipo de poemas, y los que se construyen sobre la base del ale-
jandrino un 40%. A partir de 1942 y hasta 1944, en cambio, la presencia de la combinación de 
endecasílabos y heptasílabos aumenta considerablemente, situándose en torno al 60% y supo-
niendo durante esos tres años la variante de metros más empleada en los poemas polimétricos 
regulares de esta revista. Cuando resurja en 1947 su proporción volverá a reducirse, pero se-
guirá siendo la variante predominante al sumar un 40% de los poemas de este tipo; y, final-
mente, en 1949 su presencia será mínima, viéndose superada ampliamente por la combinación 
de endecasílabos, heptasílabos y otros metros (54%) e incluso por la que se construye sobre la 
base del alejandrino (23%). 
También Corcel presenta estos mismos altibajos: mientras que en 1943 —el primer año 
que se publica solo incluye poemas isométricos— y en 1945 la combinación de endecasílabos 
y heptasílabos es la predominante, sumando el 58% y el 59% de los poemas polimétricos re-
gulares respectivamente, en 1944 su proporción se reduce al 11% y se ve desplazada, al igual 
que sucedía en Escorial en 1949, por la variante que incluye esos mismos versos junto con 
otros metros distintos, y que supone el 67% de los poemas. Cuando reaparezca en 1945, esas 
dos variantes que se construyen sobre el endecasílabo estarán equilibradas y los poemas po-
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limétricos regulares se repartirán entre ellas equitativamente; y en 1948, cuando publique su 
último número, no encontraremos ningún poema que combine solo endecasílabos y heptasíla-
bos: todas las composiciones que estamos estudiando se repartirán equitativamente entre la 
variante que incluye endecasílabos, heptasílabos y otros tipos de metros, la que se construye 
sobre la base de heptasílabos, y las incluidas en la categoría de “otros”.  
Garcilaso, por su parte, comienza incluyendo una mínima proporción de poemas que 
combinan solo endecasílabos y heptasílabos: un 7%, cifra que iguala a los que combinan en-
decasílabos con otros metros, y a los que se construyen sobre la base de heptasílabos y de 
alejandrinos. Es tres veces mayor la presencia de poemas que combinan endecasílabos, hep-
tasílabos y otros metros, aunque siguen sin ser la variante que predomina ese año en la revista, 
ya que los poemas incluidos en la categoría «otros» suponen un 50% de los analizados ese 
año. En 1944 y 1945 aumenta el número de textos que combinan endecasílabos y heptasíla-
bos, convirtiéndose en la variante más utilizada, dejando a un lado la categoría de «otros»; en 
ambos casos es la segunda variante construida sobre el endecasílabo la que aparece con más 
frecuencia después de las que acabamos de mencionar. En 1946, el último año de existencia 
de Garcilaso, aumenta considerablemente la proporción de poemas polimétricos regulares 
que combinan exclusivamente endecasílabos y heptasílabos: llega al 52%, mientras que la 
categoría «otros» se reduce el 35 % y el 15% restante se reparte a partes iguales entre las otras 
dos variantes que se construyen sobre la base del endecasílabo y la que lo hace sobre el hep-
tasílabo. 
Proel —al menos los tres años en que publica suficientes textos polimétricos regulares 
para que la proporción de los mismos sea significativa— y Espadaña presentan, sobre todo en 
comparación con las otras tres revistas de la primera hornada, unos datos mucho más estables 
por lo que a la combinación de versos de este tipo de poemas se refiere. En ambos casos la 
proporción de textos que combinan solo endecasílabos y heptasílabos oscila, en líneas genera-
les, entre el 15% y el 25 %, aunque en Proel llegue al 33 % en 1945; también en estas dos 
revistas se producen altibajos en esta variante de versos, pero, como se puede comprobar en el 
gráfico que estamos comentando, se mueven en un rango más reducido, por lo que los datos 
se mantienen relativamente estables. De hecho, Espadaña muestra una proporción similar de 
poemas construidos con endecasílabos y heptasílabos desde 1944 hasta 1947; en los tres últi-
mos años de su andadura la proporción de poemas que combinan estos versos se irá reducien-
do aún más, en la línea de lo que sucede en las revistas de la segunda hornada, hasta desapa-
recer totalmente en 1950. 
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Hemos considerado oportuno detenernos un poco más en el análisis de las variantes de 
los versos en las revistas de la primera hornada, porque uno de los rasgos distintivos de los 
poemas polimétricos regulares en los primeros años de nuestro estudio es, precisamente, la 
presencia de esos altibajos con una proporción considerable de poemas que se construye con 
otras combinaciones de versos distintas a las recogidas en el Gráfico 50, hasta el punto de que 
llegan a ser la categoría predominante hasta en cinco ocasiones
23
 entre 1940 y 1947. También 
podríamos caracterizar esta primera mitad del período por la mayor presencia de la combina-
ción de endecasílabos y heptasílabos, aunque su proporción varíe de un año o a otro dentro de 
una misma revista y a pesar de que solo sea claramente la variante más utilizada en 1942 y 
1943, y después ocasionalmente en algunas revistas. Sin embargo, existe una gran diferencia 
entre la proporción de poemas que combinan estos versos presentes en las revistas de la pri-
mera hornada y las de la segunda, salvo el caso excepcional de Corcel en 1948 y LIDLR en 
1951 que presentan un 50% de poemas con esta variante. Así, y dejando a un lado esas dos 
excepciones que acabamos de mencionar, el volumen de textos que presentan esta combina-
ción de metros oscila en todas las revistas que se publican entre 1948 y 1952 entre el 15% que 
suman en Escorial en 1949 y su ausencia en las páginas de las publicaciones periódicas como 
Corcel (1949), Espadaña (1950), LIDLR (1952) o Platero (1952).  
También es clara la diferencia entre los dos grupos de revistas en relación a los poemas 
que combinan endecasílabos, heptasílabos y otros tipos de versos: aunque hemos podido 
comprobar que esta variante está presente, e incluso es la predominante, en algunas ocasiones 
en la primera mitad del período, sus valores son mucho mayores, en líneas generales, y más 
constantes en las revistas de la segunda hornada y, salvo excepciones, los poemas que se 
construyen con esta combinación de versos suelen ser los más abundantes. Aun así, siempre 
hay excepciones: hay dos años en que ocupan el segundo puesto entre las combinaciones de 
metros más recurrentes en los textos analizados, concretamente en 1950 y 1951 en LIDLR. En 
el primer caso son más abundantes (38%) los poemas que se construyen sobre la base del ale-
jandrino, mientras que el segundo año, que ya comentamos antes, la mitad de los poemas po-
limétricos regulares que publica la revista combinan solo endecasílabos y heptasílabos. Hay 
también varias ocasiones en que en diferentes revistas (Corcel en 1948 y 1949, o Espadaña 
también en 1949) los poemas que mezclan endecasílabos, heptasílabos y otros metros se igua-
lan con una o varias de las otras combinaciones que estamos analizando. Pero, incluso tenien-
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 No incluimos en el recuento el caso excepcional de Proel en 1947, que ya explicamos anteriormente. 
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do en cuenta estas excepciones, resulta evidente que es mucho mayor la presencia de esta va-
riante en las revistas del segundo grupo que en las del primero. 
5.2.2. Tipos de estrofas más utilizadas 
Para finalizar este apartado dedicado al análisis de los poemas polimétricos regulares, so-
lo nos falta analizar la evolución cronológica de las distintas estructuras estróficas de dichos 
poemas. El Gráfico 51 de la página siguiente, en el que recogemos la evolución cronológica 
comparada de las estrofas de este tipo de poemas, no parece en un primer momento reflejar 
una evolución similar de las distintas variantes analizadas. Sin embargo, un análisis más mi-
nucioso sí revela algunos puntos significativos que merece la pena comentar. 
En primer lugar, el hecho de que los poemas no estróficos, si bien no son la variante pre-
dominante en todo el período, sí es la que muestra una evolución más regular y unos datos 
más homogéneos en libros y revistas salvo excepciones, como la diferencia existente en estos 
dos tipos de fuentes en 1943 (más del 20%), en 1945 (15%), 1949 (12%) y en 1951 (16%). 
Pero, dejando a un lado esos casos, si se observa con atención los porcentajes se verá que son 
muy similares todos los años e incluso idénticos en 1940. 
Otro rasgo característico de los poemas no estróficos es que se mueven dentro de unos 
valores relativamente estables a lo largo de todo el período: entre 1940 y 1947 sus valores se 
sitúan en torno al 30% y el 20%, aunque en algunas ocasiones superen o se queden por debajo 
de esas cifras. En los últimos cinco años del período, es decir, entre 1948 y 1952, los poemas 
no estróficos experimentan un descenso que se refleja en unos valores cercanos al 20%, que 
se mantienen en el balance general, aunque en momentos puntuales alguna de las dos fuentes 
registre una proporción menor de este tipo de poemas (6% en los libros en 1951) o superior 
(31 % y 29 % en las revistas en 1949 y 1952 respectivamente).  
Esos valores constantes y no excesivamente altos, salvo algunas excepciones, hacen que 
no siempre sean la variante estrófica predominante en los poemas polimétricos regulares, pues 
su posición depende en gran medida de la mayor o menor presencia del resto de variantes. En 
este sentido resulta interesante comprobar que en ocasiones coincide el tipo de estrofa más 
utilizada en los libros o las revistas, pero cada fuente muestra preferencia por una variante 
distinta: es lo que sucede, por ejemplo, en 1942, año en que la estructura más abundante en-
contrada en los libros es la silva 2, mientras que en las revistas es la silva 1. También puede 
ocurrir que sea la estrofa más empleada en uno de los dos tipos de fuentes pero no en el otro: 
así ocurre en 1943 o en 1944, años en que predominan los poemas no estróficos en los libros  
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y las revistas respectivamente, pero no en las dos fuentes a la vez. Estas diferencias y los alti-
bajos que vemos en este tipo de poemas desaparecen a partir de 1948, pues al reducirse su 
proporción significativamente nunca vuelve a ser la estrofa predominante ni en los libros ni en 
las revistas. 
Los cuartetos tienen una evolución similar a la de los poemas no estróficos: hasta 1947 
presentan valores que oscilan entre el 11% de 1944 y el 40% de 1941; a pesar de los altibajos 
y los contrastes que podemos observar en los dos tipos de fuentes —y que vimos también en 
los poemas no estróficos—, la proporción de este tipo de composiciones se mueve con mayor 
frecuencia en la franja del 30%. A partir de 1948, al igual que sucede con otros aspectos 
métricos, la presencia de los cuartetos polimétricos se estabiliza y, a excepción del último año 
del periodo, presenta valores muy similares en libros y revistas. Junto con esta mayor estabili-
dad, podemos comprobar que los cuartetos experimentan un progresivo descenso en el marco 
de los poemas polimétricos regulares, que solo varía ligeramente en 1952 en los libros, pues 
en las revistas alcanza su valor más bajo de todo el periodo: un 4%. 
En cuanto a las silvas, comparten, especialmente las variantes 2 y 3, esa inestabilidad ca-
racterística de la primera mitad del período y una mayor homogeneidad en sus valores a partir 
de 1948, aunque estos rasgos se dan en estas estructuras en menor medida que las dos anterio-
res. Por lo que respecta a la silva 2, apenas está presente hasta 1947, salvo en 1942 en que 
supone el 29% de los poemas polimétricos regulares de los libros, y en 1944 y 1945, años en 
que suma el 9% de las composiciones de las revistas y cerca del 20% en los libros. A partir de 
1948 su presencia ya es constante y su volumen, en líneas generales, cada vez mayor, alcan-
zando cifras que rondan o superan el 50% en las revistas en 1951 y 1952, y que se sitúan entre 
el 10% y el 20% en los libros. 
También la silva 3, como explicamos hace un momento, experimentó una evolución simi-
lar: su presencia es aún menor (se sitúa entre el 5% y el 10%) y menos constante hasta 1947; 
de 1948 a 1952 parece haberse hecho un hueco definitivo en libros y revistas y su proporción 
va aumentando paulatinamente hasta alcanzar cifras que rondan e incluso superan el 15% y el 
20% en los últimos años del periodo. Vemos, por tanto, que por lo que a la silva se refiere van 
ganando terreno a medida que avanza el tiempo las dos variantes que ofrecen mayor diversi-
dad y que están más cerca, sobre todo la silva 3, de las composiciones irregulares que de los 
poemas isométricos que dominaron el panorama poético en la primera mitad del periodo.  
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La evolución de la silva 1 va, en líneas generales, en este mismo sentido, ya que alcanza 
sus valores más altos entre 1939 y 1946, con la excepción de 1951 donde supone el 39% de 
los poemas polimétricos regulares de los libros. Sin embargo, aparte de este caso, la silva 1 
tiene mucha más presencia en los siete primeros años del período (ya que en 1947 solo apare-
ce en las revistas y su volumen es pequeño, un 6% para ser exactos). También es mayor su 
presencia en las revistas que en los libros, a excepción de 1944, en esta primera mitad del pe-
riodo, donde alcanza valores que superan el 30% entre 1939 y 1943, al menos en las publica-
ciones periódicas. En 1944 su presencia aumenta significativamente en los libros hasta supo-
ner la variante mayoritaria con el 26% de los poemas polimétricos regulares; en las revistas 
ese año, por el contrario, su proporción desciende al 17%, lo que la sitúa por detrás de los 
poemas no estróficos y la categoría de «otros». En 1945 sus valores son muy similares en li-
bros y revistas y se sitúan en torno al 10%, franja en la que se mantiene este tipo de composi-
ción al año siguiente en los libros, mientras que en las revistas aumenta hasta el 24%. A partir 
de 1948, y al igual que sucede con el resto de estrofas polimétricas, su presencia se estabiliza 
y muestra valores muy parecidos en libros y revistas (con la excepción de 1951 que mencio-
namos antes) que se sitúan entre el 5% y el 10%, lo que implica una presencia mucho menor 
en estos últimos cinco años que abarca nuestro estudio que la que tienen la silva 2 e incluso en 
ocasiones la silva 3. 
Finalmente, merece la pena hacer una breve mención a la evolución cronológica de la lira 
que hemos marcado en amarillo en el Gráfico 51 para que destaque, ya que salvo los primeros 
años del periodo su presencia es muy escasa en ambos tipos de fuentes. En cuanto a estas, 
podemos comprobar que el número de liras encontradas solo es significativo en los libros en 
dos años muy concretos: en 1939, fecha en que solo contamos con el Primer libro de amor de 
Ridruejo que contiene quince liras, y en 1942, año en que se publican la Primera antología de 
mis versos de Diego y Cántico espiritual de Otero, que contienen una y once liras respectiva-
mente. El hecho de contar con pocos poemarios en ambas fechas, combinado con el número 
relativamente alto de liras que encontramos en ellos, sobre todo comparado con el resto de 
poemarios y con las revistas, explica que este tipo de composición suponga el 54% y el 17% 
de los textos polimétricos analizados esos dos años. Pero su presencia en las fuentes, al mar-
gen de esos dos momentos concretos, es mínima o inexistente durante el resto del periodo: en 
1943 y 1944 encontramos porcentajes que se acercan al 5%, pero se debe sobre todo a las 
revistas, y lo normal es que no aparezca o suponga solo el 1% de los poemas polimétricos. 
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Veamos cómo se concreta esa presencia de la lira en las distintas revistas, mediante el 
Gráfico 52 de la página siguiente, en el que recogemos la evolución cronológica de las estruc-
turas polimétricas regulares en las publicaciones periódicas. Como refleja dicho gráfico, la 
presencia de liras dentro de este tipo de poemas solo supera el 5% en siete ocasiones y todas 
ellas tienen lugar entre 1942 y 1945; con posterioridad a esta fecha solo encontramos de nue-
vo este tipo de estrofa en Platero en 1951, y su presencia se limita al 2%, idéntica proporción 
que supone en la revista Garcilaso en 1945. Sin embargo, parece que este tipo de estrofa po-
limétrica gozó de cierta popularidad, aunque mínima, en esos primeros años del periodo, pues 
la encontramos en diversas revistas con un valor similar que ronda el 5%: aparecen en Esco-
rial en 1942 y 1943 en un 6% y 8% de sus poemas polimétricos, respectivamente. También en 
Garcilaso en 1943 y 1944 en idéntica proporción: un 7%, que a su vez es la misma presencia 
que tiene esta estrofa en Proel en 1945, mientras que en 1944 supone el 6% de los poemas 
que estamos analizando. Finalmente, es en Corcel donde alcanza su máximo valor en estos 
años y en toda la etapa: solo publica liras en 1944, pero ese año suponen el 11% de las com-
posiciones polimétricas de la revista valenciana. Vemos, por tanto, que las cuatro revistas de 
la primera hornada incluyen una proporción muy similar de liras en los primeros años del pe-
riodo y todas ellas, salvo Corcel, lo hacen varios años. 
En cuanto al resto de estructuras estróficas que recoge el gráfico, su evolución en las re-
vistas es muy similar a la que acabamos de ver en la comparativa general. De nuevo se puede 
apreciar que los valores de todas las revistas sufren más altibajos entre 1940 y 1947 que en los 
últimos años del período. También se ve con bastante claridad cierta preferencia por los cuar-
tetos polimétricos en las revistas de la primera hornada, no solo porque sea en los primeros 
años del período cuando esta estructura alcanza sus valores más altos, sino también porque es 
en las revistas de la primera etapa donde suponen una mayor proporción en los últimos años 
estudiados: Espadaña con un 46% en 1949 y Corcel con un 33% ese mismo año, por ejemplo. 
Es verdad que también en Cántico y en LIDLR tienen una presencia considerable en 1948 y 
1949, al menos en la segunda de las revistas, que supera el 25%; pero en líneas generales, 
como se puede apreciar en el gráfico que estamos comentando, sus valores disminuyen en los 
tres últimos años del período hasta situarse cerca del 10%. 
Lo mismo sucede con los poemas no estróficos, aunque en este caso los altibajos son 
constantes casi hasta el final de la etapa estudiada; aun así se pueden apreciar tres momentos 
en su evolución: entre 1940 y 1944 el volumen de estas estructuras se sitúa a entre el 15% y el 
30%, aproximadamente; entre 1945 y 1949 su presencia aumenta considerablemente y su va-
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lor medio se sitúa por encima del 30%, superando esa cifra sobre todo en las revistas de la 
primera hornada. En los últimos años del período, a pesar de su alto porcentaje en 1952 en 
LIDLR, experimenta una disminución y sus valores rondan, por término medio, el 20% o el 
25%. 
En cuanto a las silvas, se aprecia una clara preferencia en las revistas de la primera hor-
nada por la silva 1, ya que es en los primeros años del período y en estas publicaciones donde 
alcanza sus valores más altos, sobre todo entre 1940 y 1944; entre 1945 y 1948 su presencia 
se reduce considerablemente, al igual que sucede con las revistas de la primera hornada, a 
excepción de Corcel donde supone el 50% de los poemas polimétricos regulares en 1945 y 
1948; pero en el resto de publicaciones de la primera hornada en estos años sus valores se 
sitúan en torno al 15% o el 25%. Es verdad que en las revistas de la segunda hornada la silva 
1 tiene una presencia considerable en dos ocasiones: supone el 50% de los poemas polimétri-
cos regulares en Cántico en 1949 y el 33% en LIDLR en 1951; pero en el resto de publicacio-
nes periódicas del segundo grupo su presencia es reducida o nula.  
Y lo mismo ocurre, pero a la inversa, con la silva 2: su presencia es minoritaria en las re-
vistas de la primera hornada, sobre todo hasta 1947, con la excepción de Corcel que en 1944 
incluye un 44% de este tipo de poemas; sin embargo, dejando a un lado este caso, su volumen 
en las revistas de la primera hornada se sitúa en torno al 10% o el 15%. A partir de 1948 se 
aprecia un notable incremento de esta variante de la silva, tanto en las revistas de la segunda 
hornada como en Espadaña: si hasta ahora esta estructura había supuesto un 15% o un 10% 
de los poemas polimétricos regulares de la revista leonesa, en 1948 aumenta hasta el 28% y 
en 1950 suponen la mitad de este tipo de composiciones. Aunque en 1949 la silva 2 solo está 
presente en Escorial, en este caso en el 31% de textos, en los tres últimos años del período 
aparece en todas las revistas en una proporción que oscila entre el 8% de LIDLR en 1951 y el 
60% de EPDP en 1952. De hecho, llega a ser la opción más empleada entre los poemas po-
limétricos en la mayoría de las revistas que se publican esos tres últimos años del periodo. 
En cuanto a la silva 3, como se puede comprobar en el Gráfico 52 su presencia es esporá-
dica y minoritaria en las revistas de la primera hornada, especialmente entre 1940 y 1947: la 
única excepción es Garcilaso, donde aparece de manera constante con una proporción que 
oscila entre el 9% de 1944 y el 2% de 1945; de hecho, es la única revista de la primera horna-
da que incluye este tipo de poemas a lo largo de toda su trayectoria. Aparecen en estas fechas 
también en Corcel en 1944 (11%) y en Proel en 1944 (12%) y 1945 (15%), así como en Es-
padaña que, al igual que Garcilaso, incluye un porcentaje más o menos estable de esta va-
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riante de la silva a lo largo de toda su trayectoria; pero, como hemos señalado en varias oca-
siones, no incluimos a la revista leonesa dentro del primer grupo de publicaciones periódicas. 
Entre 1948 y 1952 la silva 3 sigue siendo la variante menos constante de este tipo de 
poemas, pero aparece en un mayor número de ocasiones y en las cuatro revistas de la segunda 
hornada, aunque ninguna de ellas la incluya a lo largo de toda su trayectoria. En cuanto a su 
proporción dentro de los poemas polimétricos regulares en esta segunda mitad del período, 
salvo casos excepcionales como el de Corcel en 1948 y 1943 en que supone la mitad y el 33% 
de este tipo de poemas respectivamente, la silva 3 suele situarse en torno al 15%, aunque pue-
de presentar valores inferiores. Esta es, sin duda, la variante que presenta una evolución me-
nos clara en las revistas, aunque parece apuntar hacia cierto incremento al final del periodo. 
Cabría preguntarse por la evolución cronológica de la silva analizada en su conjunto, es 
decir, qué proporción de poemas polimétricos regulares suman las tres variantes cada año y si 
esos datos reflejan una evolución más clara de este tipo de composición. Incluimos en la 
página siguiente dos gráficos que recogen estos datos: el primero con la comparativa general 
de los dos tipos de fuentes, y el segundo con la de las revistas. En ambos casos se puede com-
probar que su evolución es similar a lo que hemos visto hasta ahora: entre 1939 y 1947, la 
silva presenta mayores altibajos en los dos tipos de fuentes y sus valores se sitúan en torno al 
20% o el 40%, aunque haya años en que alcanza valores mucho menores, como en 1946 y 
1947, que se reduce al 8% y al 4% en los libros respectivamente. De hecho, la silva está au-
sente de este tipo de fuente en 1943 y también de las revistas en 1941. Sin embargo, a partir 
de 1948 esta composición no estrófica aparece de manera constante en los dos tipos de fuen-
tes estudiadas y va experimentando un paulatino incremento desde el 30% que presenta en los 
datos globales en 1948 al 64% o el 57% de los dos últimos años del periodo.  
Esta evolución se da tanto en los libros como en las revistas, sobre todo por lo que res-
pecta a los últimos cinco años estudiados, y se refleja también en el gráfico que recoge la evo-
lución cronológica de la silva en las distintas publicaciones periódicas. Si nos fijamos en los 
ocho primeros años del período, comprobaremos que la silva presenta fuertes altibajos de un 
año a otro y también dentro de una misma revista, especialmente en el caso de Escorial, que 
pasa de no incluir ninguna en 1941 y 1945 a publicar un 63% de poemas polimétricos regula-
res con esta composición estrófica en 1944. En Garcilaso y Proel la silva también varía bas-
tante su proporción, aunque se mueve en rangos más o menos estables que rondan el 15% o el 
30% en el primer caso, el 20% o el 40% del segundo, a excepción de 1941, en que Proel no 
publica ninguna silva. También en Espadaña la presencia de la silva es constante a lo largo de  
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Gráfico 53: Evolución general de la silva 
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toda su trayectoria y sus valores se mueven entre el 20% y el 63%, aunque, al igual que en el 
resto de revistas, el incremento no es constante sino que experimenta altibajos. Probablemente 
es Corcel la revista en la que la silva tiene una evolución más homogénea: entre 1943 y 1945 
se sitúa en torno al 50% de los poemas polimétricos regulares de la revista valenciana; en 
1948 suma el 100% y en 1949, el 33%. En las revistas de la segunda hornada, en cambio, la 
presencia de la silva es constante al igual que lo es su progresivo incremento; esto es algo que 
se aprecia especialmente en los tres últimos años del período, ya que es cuando este tipo de 
composición alcanza sus valores más altos y además son muy similares en las cuatro revistas 
en activo: Espadaña, LIDLR, EPDP y Platero. Sin embargo, también en Cántico tiene una 
fuerte presencia que se incrementa un 10% entre 1948 y 1949, alcanzando en esta fecha el 




A pesar de la aparente disparidad que presentan los poemas polimétricos regulares, a lo 
largo de este apartado hemos podido ver que existen algunos rasgos característicos que resul-
tan coincidentes en libros y revistas y que perfilan, sobre todo, una evolución cronológica 
similar que refleja ciertas pautas formales. Del análisis de este tipo de poemas se podrían ex-
traer las siguientes conclusiones generales: 
1º. Su evolución cronológica es más inestable en la primera mitad del período, algo que, 
como ya vimos, sucedía también con los poemas isométricos, pero que en este caso produce 
mayores contrastes y se alarga hasta 1948 aproximadamente. En los seis últimos años del per-
íodo, sin embargo, su evolución es mucho más constante y homogénea en los dos tipos de 
fuentes e incluso en las revistas en activo por esas fechas. 
2º. Predominan claramente los poemas construidos sobre la base del endecasílabo y, den-
tro de sus variantes, se incrementan con el paso de los años las que implican mayor variedad 
formal, es decir, las que combinan tres o más tipos de versos. 
3º. Las estructuras poemáticas más frecuentes en las composiciones polimétricas son las 
no estróficas, tanto si incluimos en ellas las tres variantes de la silva como si consideramos 
aisladamente aquellos poemas no estróficos que no entran en esa categoría. En segundo lugar, 
estarían los cuartetos polimétricos, aunque si analizamos la silva en su conjunto este tipo de 
composiciones suele quedar en tercera posición, especialmente al final del periodo. 
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 Conviene recordar que la revista gaditana no incluye poemas polimétricos regulares en 1947. 
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4º. La presencia de la silva, analizadas en conjunto sus tres variantes, es constante a lo 
largo de los catorce años que abarca nuestra investigación. Al igual que el resto de aspectos 
métricos estudiados, tanto en los poemas isométricos como en los polimétricos regulares e 
irregulares, su evolución es más fluctuante en la primera mitad del período. A partir de 1948 
experimenta un incremento constante hasta llegar a ser la estructura predominante en ambos 
tipos de fuentes en los tres últimos años de la etapa. 
5º. En la primera mitad de la década de los cuarenta predomina la silva 1, mientras que a 
partir de 1948 lo hace la silva 2 y, en menor medida, la silva 3. Es decir, que al igual que su-
cede con las combinaciones de versos en los poemas polimétricos y con las estrofas y los me-
tros en los poemas isométricos, a medida que avanza la década disminuyen las estructuras 
más regulares y aumentan las que implican una mayor variedad y una mayor libertad en la 
combinación de versos y en la estructura de los poemas. 
6º. La presencia de la lira es muy reducida, tanto en los libros como en las revistas, y se 
circunscribe fundamentalmente a los seis primeros años del período. Sucede con esta estrofa 
polimétrica más o menos lo mismo que vimos con la décima: aunque su cultivo solo se aso-
cia, en principio, a la revista Garcilaso, su proporción es similar en todas las publicaciones 
periódicas de la primera hornada, e incluso superior en Escorial y Proel, por lo que su cultivo 
y desaparición parece responder más a una pauta formal generalizada que a un rasgo carac-
terístico de una determinada opción estética. 
7º. Al igual que los apartados anteriores, se aprecian claras diferencias entre las revistas 
de la primera y la segunda hornada, que podrían resumirse en un predominio de las formas 
polimétricas más tradicionales (silva 1, cierta presencia de la lira, combinaciones solo de en-
decasílabos y heptasílabos) en las primeras, y un incremento de las formas más libres en las 
segundas. Aunque esta tendencia, como hemos señalado ya, es generalizada en ambos tipos 
de fuentes, por lo que las revistas estarían reflejando la evolución formal del período más que 
la suya propia. 
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6. LA RIMA 
En este sexto y último apartado dedicado al análisis métrico vamos a abordar el estudio 
de la rima. Como señalamos anteriormente, creemos que este componente tiene entidad pro-
pia para dedicarle un apartado en exclusiva, aunque será más breve que los anteriores por va-
rios motivos. En primer lugar, llama la atención la homogeneidad de los resultados del análi-
sis de la rima en todos sus aspectos; puede parece redundante, ya que a lo largo de este trabajo 
hemos hecho hincapié en numerosas ocasiones en la similitud que mostraba el balance métri-
co en libros y revistas, pero en el caso de la rima este hecho es aún más evidente y las excep-
ciones son mínimas, como se verá a continuación.  
Debemos hacer, sin embargo, algunas puntualizaciones antes de abordar el análisis de es-
te aspecto métrico. En primer lugar, en relación a la estructura de este apartado: al igual que 
los anteriores se divide en una primera parte dedicada al análisis de los datos globales y una 
segunda dedicada a la evolución cronológica; sin embargo, hemos dividido cada una de esas 
partes de manera diferente atendiendo a las características de los datos obtenidos. En el primer 
apartado empezaremos comparando la proporción de poemas con rima y sin rima en los dis-
tintos tipos de fuentes y a continuación haremos lo mismo en las revistas. Después realizare-
mos un segundo análisis contemplando cuatro variantes: la rima consonante, la rima asonante 
arromanzada, el resto de poemas con rima asonante y, finalmente, los poemas sin rima; hare-
mos esta comparación primero entre los dos tipos de fuentes y el balance global, y a continua-
ción entre las revistas estudiadas.  
Terminaremos esta primera parte dedicada a los datos globales analizando comparativa-
mente las cuatro variantes de la rima en los poemas isométricos, los polimétricos regulares y 
los poemas semilibres
25
; al igual que en los casos anteriores, primero se presenta la compara-
tiva general y luego la de las revistas. En cuanto al apartado de la evolución cronológica, en 
este caso solo presentamos la comparativa de las cuatro variantes señaladas en los dos tipos 
de fuentes y en las nueve revistas analizadas, pues consideramos que es la que mejor refleja la 
evolución de este aspecto métrico. 
Antes de abordar el análisis de este último aspecto métrico, queremos realizar unas con-
sideraciones sobre la clasificación de la rima. Ya explicamos en la primera parte dedicada al 
análisis métrico que al estudiar los textos distinguimos cuatro tipos de rima asonante y tres de 
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 No incluimos en este caso los poemas fluctuantes ni el verso libre pues estas variantes nunca tienen rima. 
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rima consonante: por lo que respecta a la primera encontramos poemas con rima asonante 
asistemática, con rima asonante sistemática de diversas estructuras, con rima asonante en los 
versos impares y con rima asonante arromanzada, es decir, en los versos pares. Esta última 
resultó ser muy abundante y los poetas la utilizaron frecuentemente no solo en romances, sino 
también en poemas compuestos por cuartetos tanto isométricos como polimétricos, y, como se 
verá más adelante, incluso en poemas semilibres. De hecho, la arromanzada resultó ser la más 
abundante dentro de las cuatro variantes de la rima asonante, de ahí que la incluyamos en los 
gráficos mientras que las otras aparecen aglutinadas en una única categoría.  
En el caso de la rima consonante distinguimos a la hora del análisis entre rima sistemáti-
ca, que es claramente la más abundante en todos los casos, asistemática y poemas que mez-
claban la rima consonante con la asonante. Estos últimos no eran muy numerosos y los in-
cluimos dentro de la rima consonante ya que esta era siempre la dominante y la otra aparecía 
como un complemento de la misma. 
Finalmente, no hemos creído necesario incluir gráficos en los que se comparare la pre-
sencia de la rima asonante estudiada en su conjunto con la consonante y los poemas sin rima, 
ya que resulta fácil sumar los porcentajes de las dos variantes que distinguimos y, además, 
iremos mencionando a lo largo del apartado aquellos momentos en que este tipo de rima su-
pere a las otras opciones analizadas. Igualmente, hemos optado por no incluir un apartado 
dedicado a recoger las conclusiones fundamentales sobre la rima, ya que en el siguiente reco-
geremos todas las del capítulo y consideramos que resultaría redundante. 
6.1. Datos globales 
6.1.1. Poemas con rima y poemas sin rima 
Empezaremos, por tanto, analizando la diferencia entre los poemas con rima y sin rima en 
las distintas fuentes. El primero de los gráficos que presentamos en la página siguiente apenas 
requiere comentario pues los datos que recoge hablan por sí solos: predominan claramente en 
el conjunto de los poemas analizados aquellos que tienen rima (69%) frente a los que no la 
tienen (31%). La diferencia entre libros y revistas es de un 1%, lo que refleja la gran similitud 
en los resultados del análisis que comentábamos antes: en este caso es ligeramente mayor la 
presencia de poemas con rima en los primeros que en las publicaciones periódicas, aunque, 
insistimos, la diferencia es mínima. 
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Gráfico 55: Poemas con rima y sin rima (comparativa general) 
El segundo gráfico, que refleja la comparativa de estos mismos datos en las distintas re-
vistas, es más interesante: se ve claramente la diferencia entre las cuatro publicaciones perió-
dicas de la primera hornada, en las que los poemas con rima son mucho más abundantes que 
en el resto de revistas, y su porcentaje muy similar, aunque va disminuyendo a medida que 
avanza el periodo
26
: empieza con un 83% en Escorial y termina con un 70% en Proel. Los 
poemas con rima van disminuyendo a medida que aumentan los que no tienen la tiene hasta 
acabar siendo claramente los predominantes del período, es decir, en las dos últimas revistas 
estudiadas: EPDP y Platero, donde los poemas con rima se reducen al 20% y el 39% respec-
tivamente: 
 
Gráfico 56: Poemas con rima y sin rima (comparativa revistas) 
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 Conviene recordar, en este sentido, que la srevistas se ordenan en los gráficos siempre siguiendo el orden 
cronológico de aparición de las mismas. 
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En este caso son tres las revistas que parecen situarse en el término medio de esta evolu-
ción: Espadaña, con un 55% de poemas con rima; Cántico, en la que las dos variantes están 
equilibradas; y LIDLR, donde los poemas con rima son algo más abundantes que en las dos 
anteriores, un 61%, pero no se pueden equiparar con las revistas de la primera hornada. Aun 
así, es importante tener en cuenta que LIDLR ha presentado a lo largo de todo el capítulo va-
lores similares en algunos aspectos métricos a los de las revistas del primer grupo; creemos 
que esto se puede deber al hecho de que pertenece, en cierta medida, a las publicaciones pe-
riódicas del grupo de Hierro, es decir, de la «Quinta del 42», al igual que Corcel y Proel, por 
lo que es posible que los presupuestos estéticos que se reflejaban en esas revistas se manten-
gan, en cierta medida, en LIDLR. En cualquier caso, esta muestra, aunque sea en menor medi-
da, la tendencia hacia el aumento de los poemas sin rima que hemos visto en todas las publi-
caciones periódicas y, en líneas generales, en el conjunto de fuentes estudiadas. 
6.1.2. Poemas con rima consonante, asonante y sin rima 
En cuanto a la distribución de las variantes que hemos mencionado dentro de los poemas 
con rima, podemos ver en el gráfico siguiente que sí existen diferencias entre libros y revistas: 
 
Gráfico 57: Clasificación tipo de rima (comparativa general) 
Como se puede observar, en el conjunto de todos los poemas analizados predomina la ri-
ma consonante, que suma un 38%, aunque no es mucho menor la proporción de poemas con 
rima asonante: un 31% para ser exactos. Dentro de estos poemas, predomina claramente la 
rima arromanzada (21%) que duplica la presencia del resto de variantes que encontramos en 
los poemas con rima asonante (10%). Sin embargo, no sucede lo mismo en los libros y en las 
revistas. En los primeros es mayor la presencia de rima asonante, que supone el 37% de los 
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poemas, aunque la rima consonante no es mucho menor, pues aparece en el 33% de los textos 
analizados en los poemarios. En las revistas sucede a la inversa: es mucho mayor el número 
de poemas con rima consonante (43%) que con rima asonante (24%); se mantiene, en cambio, 
la proporción entre rima arromanzada y el resto de poemas con rima asonante, ya que, a pesar 
de ser menor su presencia en las revistas, la primera variante señalada (16%) sigue duplicando 
a la segunda (8%), al igual que sucede en los libros. 
En conjunto podemos afirmar que el reparto entre poemas con rima consonante, asonante 
y sin rima es bastante equilibrado pues en los tres casos se sitúan en torno al 30%, aunque en 
las revistas la rima consonante tenga una presencia mayor y alcance el 43%. Resulta llamati-
vo, por otra parte, comprobar no solo la similitud de los datos obtenidos en ambos tipos de 
fuentes, sino también que tanto en los libros como en las revistas la rima arromanzada duplica 
la proporción del resto de poemas con rima asonante. 
El análisis de estos mismos aspectos en las nueve revistas estudiadas refleja las mismas 
tendencias que vimos en el apartado anterior al comparar los poemas con rima y los poemas 
sin rima: los resultados son similares en las revistas de la primera hornada, y también se pare-
cen bastante en Espadaña, Cántico y LIDLR, mientras que las dos últimas publicaciones pe-
riódicas estudiadas no solo se diferencian de todas las anteriores sino también entre sí, como 
se puede observar en el siguiente gráfico: 
 
Gráfico 58: Clasificación tipo de rima (comparativa revistas) 
En las cuatro primeras revistas domina claramente la rima consonante frente a las otras 
variantes incluidas en el gráfico, a excepción de Corcel, en la que los poemas asonantes en 
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conjunto igualan a los que tienen rima consonante. Aun así, la presencia de esta última en las 
revistas de la primera hornada es mucho mayor que en el resto de publicaciones periódicas, 
donde nunca alcanza el 30% y se sitúa entre el 12% de EPDP y el 27% de Espadaña. En las 
cuatro primeras revistas, en cambio, los poemas con rima están entre el 39% de Corcel y el 
61% de Escorial. 
También está clara la diferencia entre los dos grupos de revistas por lo que respecta a los 
poemas sin rima, cuya presencia va aumentando a medida que avanza el periodo, pero no va-
mos a detenernos en ellos pues ya lo comentamos en el apartado anterior. Vamos a centrar-
nos, en cambio, en el análisis de la rima asonante, primero considerándola en conjunto y des-
pués observando las diferencias entre las dos variantes señaladas. Resulta curioso comprobar 
que la presencia de poemas con rima asonante presenta idéntica proporción en tres de las cua-
tro revistas del primer grupo: nos referimos a Escorial, Garcilaso y Proel, en las que el 22% 
de los poemas tienen este tipo de rima.  
Corcel, en cambio, tiene una proporción mucho mayor de este tipo de poemas, hasta el 
punto de que se equipara con los de rima consonante. A su vez, esta última revista tiene un 
porcentaje de poemas con rima asonante muy similar al de LIDLR (37%) y, de hecho, son las 
dos publicaciones periódicas que presentan las proporciones más altas de este tipo de rima. 
Sin embargo, Espadaña y Cántico no se alejan mucho de esas cifras, pues presentan un 28% y 
un 33% de composiciones con rima asonante respectivamente. En este caso, y a diferencia de 
la paulatina y constante disminución de la rima consonante, parece que durante un tiempo la 
asonante se va incrementando; sin embargo, en las dos últimas revistas estudiadas su presen-
cia es mucho menor y solo aparece en el 8% de los textos analizados en EPDP y el 15% de 
los poemas de Platero. 
Resulta interesante comprobar, por otra parte, que las mayores diferencias que aprecia-
mos en la rima asonante entre las revistas se da, precisamente, en la variante arromanzada, 
mientras que en las otras los valores son mucho más estables: se sitúan entre el 5% de Esco-
rial y el 15% de Cántico, por lo que vemos que este tipo de rima tiene una presencia constan-
te y muy similar en todas las publicaciones periódicas. La rima asonante arromanzada, en 
cambio, presenta mayores contrastes entre las distintas revistas: es en Corcel y en LIDLR 
donde tiene una mayor presencia, pues supone el 27% y el 28% de los poemas analizados 
respectivamente, una proporción que es, al igual que otros aspectos métricos de ambas publi-
caciones, muy similar y que en el caso de la segunda revista supera a la rima consonante. 
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Las otras tres revistas de la primera hornada, junto con Espadaña y Cántico también tie-
nen un volumen de poemas con rima arromanzada muy similar, que se sitúan entre el 14% de 
Garcilaso y el 18% de Cántico. Las dos últimas revistas analizadas, por el contrario, presen-
tan valores mucho más bajos por lo que se refiere este tipo de rima: no aparece en ninguno de 
los poemas de EPDP y solo en el 8% de los textos de Platero. Cabe preguntarse si esta ausen-
cia en las últimas revistas del período es el reflejo de las características formales de las mis-
mas o constituye una pauta formal que implica la disminución de este tipo de rima al inicio de 
la década del 50; pero eso es algo que podremos analizar con más detalle cuando abordemos 
la evolución cronológica de este aspecto métrico. Por el momento baste decir que la rima 
arromanzada tiene una fuerte y constante presencia en los dos tipos de fuentes analizadasl 
que, en principio, se prolongará a lo largo de todo el periodo. 
6.1.3. La rima según el tipo de versificación 
Antes de pasar al análisis de la evolución cronológica de la rima, hemos considerado 
oportuno abordar su estudio, como señalábamos al principio de este apartado, desde el punto 
de vista del tipo de la versificación presente en los poemas. Para ello hemos elaborado dos 
gráficos que recogen estos datos en tres bloques para poder compararlos: el primero, como se 
indica en la parte inferior del gráfico, corresponde a los poemas isométricos; el segundo, a los 
polimétricos y el tercero, a los poemas semilibres. Hemos empleado esta estructura tanto para 
comparar los dos tipos de fuentes y el balance general, como para analizar las diferencias 
existentes entre las nueve revistas estudiadas. No hemos incluido en esta comparación los 
poemas fluctuantes ni el verso libre, pues este tipo de composiciones, tal como se explica en 
la primera parte de la investigación en el apartado dedicado a la clasificación métrica, nunca 
presentan rima, ya que entendemos que este rasgo supone cierto grado de regularidad y aque-
llos poemas que la presentan se incluyen en la categoría de composiciones semilibres. 
Empezaremos, por tanto, con la comparativa general que recogemos en el Gráfico 59 de 
la página siguiente. Aun a riesgo de parecer redundantes, queremos empezar el análisis del 
dicho gráfico señalando la similitud existente en la distribución de los tipos de rima analiza-
dos en los poemas polimétricos y semilibres de libros y revistas. Las mayores diferencias, que 
aun así no son tan grandes, residen en la distribución de la rima en los poemas isométricos: en 
estos, aunque predomina claramente la rima consonante en ambos tipos de fuentes, en las re-
vistas aparece en un 13% más de textos que en los libros. Esto hace que la diferencia con la 
rima consonante sea mayor, y mientras en los poemarios aparece en un 38% del total de los 
poemas, en las revistas solo está presente en un 23% de las composiciones isométricas. 
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Gráfico 59: Clasificación de la rima según la versificación (comparativa general) 
Es más similar el volumen de poemas con rima asonante no arromanzada en ambos tipos 
de fuentes, pues aparece en el 9% de los libros y el 6% de las revistas; la mayor diferencia, 
por tanto, en la rima de los poemas isométricos reside en la variante arromanzada, cuya pre-
sencia es muy superior (casi el doble) en los libros que en las revistas. Los poemas sin rima, 
en cambio, están muy igualados y suman un 14% y un 16% respectivamente. 
En el caso de los poemas polimétricos regulares, es en los textos sin rima y los que tienen 
rima asonante no arromanzada donde difieren en mayor medida los dos tipos de fuentes estu-
diadas. En este sentido, son mucho más abundantes los poemas polimétricos regulares sin 
rima en las revistas, donde suponen la mitad de los textos analizados y, por tanto, son la va-
riante que predomina en este tipo de composiciones. En los libros, en cambio, es mayor la 
presencia de poemas con rima asonante (independientemente de su variante), ya que el 45% 
de textos analizados en los poemarios se decantan por este tipo de rima, mientras que el verso 
blanco aparece en un 39% de los poemas.  
En cuanto a la proporción de rima consonante y rima asonante arromanzada, es casi idén-
tica en libros y revistas, como se puede comprobar en el gráfico, y solo hay un 2% de diferen-
cia entre ambos tipos de fuentes; las dos variantes son ligeramente más abundantes en los li-
bros (15% y 24% respectivamente) que en las revistas (13% y 22% respectivamente). Es en la 
categoría de la rima asonante arromanzada donde observamos un mayor contraste, como ya 
señalamos antes, aunque la diferencia no sea tan grande como la que vimos en el caso de los 
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poemas sin rima: de nuevo es en los libros donde hay un mayor volumen de poemas con este 
tipo de rima, un 21% frente al 15% de las revistas.  
En cualquier caso, las diferencias entre ambos tipos de fuentes son mínimas y no deja de 
ser llamativo comprobar que la rima se distribuye de manera muy homogénea en los libros y 
las revistas en los tres tipos de versificación que pueden presentar este rasgo métrico. En el 
caso de los poemas semilibres, la variación en los porcentajes de ambos tipos de fuentes es 
similar a lo que hemos visto hasta ahora. También en este tipo de poemas es mayor la ausen-
cia de rima en las revistas que en los libros: el 80% de las composiciones semilibres de las 
revistas presentan verso blanco, frente al 68% de los libros. Ese 12% más de textos con rima 
que hallamos en los poemarios se distribuye entre las dos variantes de la rima asonante, ya 
que la proporción de rima consonante es idéntica en ambos tipos de fuentes: un 6%. Sin em-
bargo, tanto en los libros como en las revistas es menor la proporción de rima arromanzada 
(10% y 4% respectivamente) que las otras variantes; esto se debe al hecho de que la mayoría 
de textos semilibres presentan rima asistemática, ya sea asonante o consonante, de ahí el in-
cremento de esa variante en libros y revistas; sin embargo, la variante arromanzada también 
tiene una importante presencia en este tipo de poemas, mayor que la consonante. 
La distribución de las diferentes variantes de rima según el tipo de versificación en las 
nueve revistas analizadas dibuja un panorama algo más variado, sobre todo en los poemas 
polimétricos y semilibres, como se puede comprobar en el Gráfico 60 que incluimos en la 
página siguiente. Pero comencemos analizando los poemas isométricos que, como hemos vis-
to a lo largo del capítulo, son los más abundantes en la mayoría de los casos. Al igual que 
sucede con el resto de los aspectos métricos analizados hasta ahora, la distribución de la rima 
consonante en los poemas isométricos permite establecer una diferencia bastante clara entre 
las revistas de la primera hornada —donde su volumen es mucho mayor y se sitúa entre el 
50% de Corcel y el 73% de Escorial— y las de la segunda hornada, donde su presencia es 
menor y sus valores rondan el 40%, a excepción de Cántico donde se reduce hasta el 29%. 
Espadaña, como hemos visto ya a lo largo de ese capítulo en múltiples ocasiones, se sitúa en 
un término medio con un 48% de poemas isométricos con rima consonante. 
También permite distinguir claramente esos dos grupos de publicaciones periódicas el vo-
lumen de poemas sin rima: en las cuatro primeras su presencia es reducida y tiene, además, 
valores muy similares, que oscilan entre el 8% de Escorial y el 14% de Corcel. En las revistas 
de la segunda hornada es mucho mayor la proporción de verso blanco, excepto en LIDLR 
donde este tipo de composiciones, aunque sea algo más numerosa que en las revistas del 
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primer grupo, no llega al 20%. En Cántico, en cambio, es la segunda variante de la rima más 
abundante ya que el 35% de los poemas isométricos de esta revista emplean el verso blanco; 
en Platero son aún más numerosos, y ocupan la misma posición, aunque casi igualan, con un 
41%, a los poemas con rima consonante. Es en esta revista donde el verso blanco se convierte 
en la opción predominante dentro de las composiciones isométricas, ya que aparece en un 
53% de este tipo de poemas. En cuanto a Espadaña, fiel a su característica de revista puente, 
presenta una mayor proporción de poemas sin rima que las revistas del primer grupo, un 25% 
para ser exactos, pero es la opción minoritaria, aunque se acerque bastante a la rima asonante 
analizada en su conjunto. 
En cuanto a esta, presenta valores muy similares y cercanos al 20% en Escorial, Garcila-
so y Proel, mientras que su proporción en Corcel (35%) está más cerca del de Cántico (37%) 
y LIDLR (41%). Espadaña, una vez más, se sitúa en un término medio entre estas publicacio-
nes con un 27% de poemas isométricos con rima asonante, mientras que en EPDP y Platero 
es donde menos aparece: solo en un 7% y un 16% respectivamente. En todas las revistas, a 
excepción de EPDP, que no incluye esta variante, siempre es mayor la proporción de textos 
con rima arromanzada que con el resto de variantes de rima asonante; difiere, como se puede 
observar en el gráfico, el grado de distancia entre las dos opciones: es dos, tres, cuatro o in-
cluso seis veces superior (es el caso de Proel) en las revistas de la primera hornada, además 
de en LIDLR, donde supone casi el cuádruple que las otras variantes, y en Platero, que tiene 
el doble de rima arromanzada que de asonante normal. En Espadaña y Cántico, aunque tam-
bién es predominante la variante arromanzada, no llega a duplicar a las otras. 
Como apuntábamos al comenzar el análisis del Gráfico 60, el panorama no es tan 
homogéneo en el caso de los poemas polimétricos. Es mayor la presencia de rima consonante 
en esta clase de composiciones en las revistas de la primera hornada que en las de la segunda, 
aunque su proporción varía considerablemente dentro del primer grupo, ya que va del 38% de 
los textos de Escorial al 6% de los poemas de Proel. Garcilaso es la segunda revista con una 
mayor proporción de poemas polimétricos regulares con rima consonante: un 20% para ser 
exactos; mientras que Corcel en esta ocasión está más cerca de Espadaña, pues tienen un 10% 
y un 9% respectivamente. En las revistas de la segunda hornada, en cambio, la presencia de 
rima consonante en esta clase de composiciones es mínima o inexistente, como en el caso de 
EPDP; la única excepción es Platero, donde asciende al 8%. 
El volumen de los poemas polimétricos sin rima presenta una evolución más clara en las 
distintas revistas: su presencia es menor en las tres primeras, aumenta considerablemente en 
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Proel hasta alcanzar cifras (65%) que la aproximan a las dos últimas revistas del periodo, y, 
aunque disminuya ligeramente en relación con esta publicación valenciana, seguirá incre-
mentándose paulatinamente en las sucesivas publicaciones periódicas. En este sentido, el ver-
so blanco es claramente el más utilizado en los poemas polimétricos regulares en cinco de las 
revistas estudiadas: Proel, Espadaña, LIDLR, EPDP y Platero. En Corcel, Garcilaso y 
Cántico se sitúa por detrás de la rima asonante, y solo en Escorial es la versión menos utiliza-
da. 
En cuanto a la rima asonante, parece experimentar un progresivo descenso en este tipo de 
poemas a medida que avanza el periodo. Así, mientras constituye la variante de la rima pre-
dominante en Escorial (39%), Corcel (53%), Garcilaso (43%) y Cántico (56%), disminuye 
considerablemente en Proel (29%), Espadaña (37%) y LIDLR (37%), y lo hace aún más en 
las dos últimas revistas estudiadas, donde ronda el 20% o incluso menos (EPDP, 13%). Por lo 
que respecta a las dos variantes que distinguimos dentro de la rimasonante, sigue predomi-
nando claramente la arromanzada en este tipo de poemas en las siete primeras revistas, aun-
que, en líneas generales, se vayan equiparando sus valores a los de las otras opciones de rima 
asonante, excepto en Escorial y LIDLR, donde la variante arromanzada es casi cuatro veces 
mayor que las otras. En Platero, en cambio, son estas las que aparecen en mayor proporción, 
y en EPDP la rima arromanzada ni siquiera aparece. 
Pero es sin lugar a dudas en los poemas semilibres donde se aprecia con mayor claridad 
la singularidad de cada revista analizada. Tienen en común todas ellas el claro predominio del 
verso blanco en este tipo de composiciones, pero su proporción varía sustancialmente y oscila 
entre el 57% de LIDLR y el 100% de EPDP. Se puede apreciar, quizás, una mayor presencia 
de poemas semilibres con rima en las tres primeras revistas y en LIDLR e incluso, aunque en 
menor medida, en Cántico; en estas publicaciones encontramos entre un 16% y un 42% de 
poemas con rima, mientras que en Proel, Espadaña y Platero solo un 4%, un 5% o un 8% de 
los poemas la tienen. 
Tampoco coinciden las revistas con poemas semilibres con rima en cuanto a la distribu-
ción de sus variantes: en Escorial todas las composiciones de este tipo que no emplean verso 
blanco presentan rima consonante, mientras que en Corcel solo aparece la asonante arroman-
zada. En Proel y Platero, en los que la proporción de poemas semilibres con rima es mínima, 
solo aparece la variante asonante no arromanzada, mientras que en Garcilaso predomina cla-
ramente esta, pero también encontramos una mínima proporción de textos con rima asonante 
arromanzada. Algo similar ocurre en Cántico, solo que en esta además hay cierta presencia 
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(8%) de rima consonante. Finalmente, en LIDLR encontramos una alta proporción de poemas 
semilibres con rima asonante repartidos equitativamente entre las dos variantes señaladas. 
6.2. Evolución cronológica 
Para terminar este apartado dedicado a la rima nos queda abordar el análisis de la evolu-
ción cronológica en la comparativa general y en las revistas estudiadas. En el Gráfico 61 que 
incluimos en la página siguiente presentamos la evolución cronológica del balance global, los 
libros y las publicaciones periódicas. Al igual que hemos visto al abordar el estudio de la rima 
desde diferentes perspectivas, los datos son muy homogéneos en ambos tipos de fuentes, es-
pecialmente entre 1939 y 1943. En estos cinco primeros años del período predomina clara-
mente la rima consonante en ambos tipos de fuentes, con valores muy altos que suelen situar-
se por encima del 65%, excepto en el año 1942 que en los libros se sitúa en el 54%, pero sigue 
siendo, a pesar de ello, la variante más utilizada en los poemas analizados.  
En 1944 empieza a apreciarse una disminución, que será progresiva y bastante constante 
durante el resto del período, de este tipo de rima aunque seguirá siendo la más utilizada por 
los poetas en libros y revistas en este año clave, y en las publicaciones periódicas hasta 1947. 
En los poemarios, en cambio, su presencia se reduce drásticamente en 1945 hasta el 14% de 
los textos analizados, y, aunque se incremente de nuevo en 1946, 1949 y 1951, no volverá a 
alcanzar valores tan altos como los de los cinco primeros años que abarca nuestro estudio ni 
volverá a ser tampoco el tipo de rima más utilizado en este tipo de fuente; a partir de 1945 la 
presencia de la rima consonante en los poemarios oscilará entre el 10% de 1950 y el 32% de 
1951.  
En las revistas, en cambio, su disminución será más gradual y hasta 1948 no presentará 
valores tan bajos como los vistos en los libros tres años antes. Sin embargo, a partir de 1948 
su presencia se reduce definitivamente en las publicaciones periódicas y su proporción dentro 
de los textos estudiados en este tipo de fuente será muy parecida a la que hallamos en los li-
bros en los últimos años del período, a excepción de 1950 en que las revistas publican un 27% 
de poemas con rima consonante, frente al 10% de los libros. Pero, en cualquier caso, dejará de 
ser el tipo de rima más empleada en las revistas a partir de 1948 y en los libros a partir de 
1945. 
La evolución de las otras dos variantes, es decir, de la rima asonante y del verso blanco, 
puede dividirse también en tres etapas fundamentales, aunque no sigan exactamente el mismo  
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camino. En el caso del verso blanco, salvo alguna excepción —como el año 1941 cuando to-
dos los textos de los libros tienen rima— presenta unos valores bastante estables y constantes 
hasta aproximadamente 1943; durante estos años los poemas sin rima suponen más o menos 
el 15% de los poemas analizados. Entre 1944 y 1947 la presencia del verso blanco empieza a 
incrementarse en ambos tipos de fuentes y se sitúa en torno al 25% de los textos, a excepción 
de 1945, cuando los libros incluyen un 65% de poemas sin rima. A partir de 1948 y hasta el 
final del período estudiado, vemos cómo esta variante se va incrementando paulatinamente en 
ambos tipos de fuentes —de nuevo con la excepción de los libros en 1951, donde solo supone 
el 22% de los poemas— convirtiéndose en la opción predominante en el balance general en 
los últimos cuatro años del periodo, aunque en 1951 la supera por un 1% la rima consonante. 
En cualquier caso, es innegable su progresivo aumento a medida que avanza la década tanto 
en los libros como en las revistas, hasta pasar de ser una opción minoritaria a predominar en 
varias ocasiones en el balance general, en las revistas e incluso en los libros. 
En cuanto a la rima asonante, vemos que en los dos primeros años que abarca nuestro es-
tudio su presencia es muy escasa en los libros, ya que solo supone el 2% en 1939 y el 8% en 
1940. A partir de 1941, sin embargo, vemos que su presencia aumenta considerablemente en 
libros y revistas y que tiene unos valores bastante estables hasta 1945 que se sitúan entre el 
20% y el 25% aproximadamente. Entre 1946 y 1948 se incrementa aún más, especialmente en 
los poemarios donde llega a ser el tipo de rima más empleada hasta el final de la etapa, a ex-
cepción de 1950 en que es más abundante el verso blanco. En cuanto a las revistas, en los 
últimos cuatro años de nuestro estudio vemos que la rima asonante experimenta una progresi-
va disminución que la lleva del 40% de 1948 al 15% de los dos últimos años del período. 
Vemos, por tanto, que la disminución de este tipo de rima, que se había percibido ya en las 
revistas en el apartado anterior, no es una pauta generalizada, ya que en los libros sigue in-
crementándose en los primeros años de la década de los 50. 
En cuanto a la evolución cronológica de los dos tipos de rima asonante que distinguimos, 
comprobamos en el gráfico que, en líneas generales, predomina siempre la variante arroman-
zada tanto en los libros como en las revistas. Hay algunos momentos en que es menor esta 
variante, sobre todo en los poemarios, como sucede en 1942 y 1948; pero, salvo esas dos ex-
cepciones, siempre predomina la rima arromanzada independientemente de la diferencia que 
la separe de la otra variante. En este sentido, podemos ver que hay años, sobre todo entre 
1946 y 1950, coincidiendo con las fechas en que aumenta la rima asonante en mayor medida, 
en los cuales la proporción de las dos variantes es más equilibrada, mientras que al principio y 
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al final del período estudiado la presencia de rima asonante no arromanzada es minoritaria o 
incluso, como sucede en los libros en 1941, inexistente. 
Parece claro, en cualquier caso, que empieza el período con un claro predominio de la ri-
ma consonante en libros y revistas; a medida que avanza la década está irá disminuyendo, más 
rápidamente en los poemarios que en las publicaciones periódicas, y en los últimos años de la 
etapa será el tipo de rima menos utilizada en los poemas analizados. El verso blanco experi-
menta la evolución inversa: es el tipo de rima menos empleado al principio del período, y la 
variante que predomina o se iguala con la rima asonante en los últimos años. En cuanto a esta, 
su evolución se caracteriza por tener una presencia constante en los dos tipos de fuentes a 
partir de 1941, que se incrementará especialmente en los libros a partir de 1946 hasta el final 
del período, mientras que en las revistas vuelve a disminuir su uso a partir de 1950. 
Finalmente, vamos a realizar el análisis de la evolución cronológica de la rima en las dis-
tintas revistas mediante el Gráfico 62 que presentamos en la página siguiente. A simple vista 
se puede comprobar que se confirman las líneas generales que hemos visto en los apartados 
anteriores: el predominio de la rima consonante con porcentajes que superan el 60%, salvo 
alguna excepción, hasta 1944, y después su progresiva disminución, con algunos altibajos 
hasta situarse en torno al 20% en las revistas de los tres últimos años del período. También 
podemos comprobar que el verso blanco sigue el camino inverso, y pasa de ser la opción mi-
noritaria en los primeros años del período y especialmente en las revistas de la primera horna-
da, a ser la variante dominante en las revistas de la segunda hornada a partir de 1951 sobre 
todo, aunque también lo sea en algunas de estas revistas en 1947, 1948 y 1949. En cuanto a la 
rima asonante, también se refleja en este gráfico su presencia constante a lo largo de todo el 
período, que se va incrementando especialmente entre 1945 y 1949, para volver a disminuir 
en los dos últimos años que abarca nuestro estudio. 
Ya que las líneas generales de evolución de la rima son las mismas que hemos visto en 
los apartados anteriores, nos parece más interesante ver en este gráfico las diferencias que 
existen entre los dos grupos de revistas y las excepciones que se pueden observar a las pautas 
formales mencionadas. Por lo que respecta a estas excepciones, uno de los casos más intere-
santes es el que constituyen la revista Corcel, de la primera etapa, y LIDLR, que pertenece 
segundo grupo. Llama la atención, en primer lugar, el hecho de que Corcel presenta una pro-
porción de poemas con rima consonante menor que el resto de las revistas de su grupo ya en 
1943 y 1944, que se sitúa en el 40% y el 45% respectivamente. De hecho, en 1943 es la rima 
asonante la que predomina claramente dentro de esta revista, pues suma el 45% de los poemas 
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analizados. En 1945 y 1948 la revista valenciana presenta unos valores muy similares de rima 
consonante y mucho más bajos, al menos el primero de los años mencionados, que el resto de 
revistas con las que convive en esa fecha: las cifras exactas son 19% y 17%. El último año de 
su publicación, 1949, es curiosamente el que publica un mayor porcentaje de poemas con ri-
ma consonante: un 57%, que supone una proporción mucho mayor que el del resto de revistas 
de ese año, con la excepción de LIDLR que incluye el mayor número de textos con este tipo 
de rima dentro de su trayectoria, es decir, un 45%. 
Vemos, por tanto, que Corcel presenta una menor proporción de poemas con rima conso-
nante que el resto de revistas de la primera hornada, sobre todo entre 1940 y 1944, mientras 
que LIDLR incluye un volumen mayor de composiciones con este tipo de rima que las publi-
caciones periódicas del segundo grupo, lo que resulta curioso sobre todo si tenemos en cuenta 
que ambas pertenecen, o están dirigidas, más o menos por el mismo grupo de poetas. Otro 
rasgo que tienen en común estas dos revistas es el abultado número de poemas con rima aso-
nante que incluyen entre sus páginas; en ambos casos, además, destaca porque alcanza cifras 
mucho más altas que en el resto de publicaciones periódicas de sus respectivos grupos. Así, 
este tipo de rima se sitúa en Corcel en torno al 40% en 1943 y 1944, cuando en el resto de 
revistas está más cerca del 20%, salvo en Escorial que 1945 incluye un 70% de poemas con 
rima asonante, pero, como ya vimos, es un año en que esta publicación empieza a tener pro-
blemas de regularidad, y si se observa el gráfico se verá que no está en consonancia con su 
trayectoria particular.  
En cualquier caso, sí parece ser un rasgo distinto en Corcel la preferencia por la rima 
asonante, sobre todo si tenemos en cuenta que en 1943 se convierte en la variante predomi-
nante, cuando en el resto de revistas domina claramente la rima consonante, y en 1948, cuan-
do se publica el número especial en homenaje a Hidalgo, el 66% de los textos publicados em-
plean rima asonante. También en LIDLR parece clara la preferencia por este tipo de rima, 
pues es la variante que predomina en 1948 y 1950, y los otros dos años presenta valores más 
altos que en las otras revistas de su grupo, sobre todo en 1951 y 1952 ya que es en EPDP y 
Platero donde menos poemas con rima encontramos. También coinciden Corcel y LIDLR en 
incluir entre sus páginas una mayor proporción de poemas con rima asonante arromanzada 
que con las otras variantes de este tipo de rima, salvo excepciones como la de LIDLR en 1949; 
pero, por lo general, es mucho más abundante la rima arromanzada en estas revistas, lo que 
implica que casi se convierte en varias ocasiones en la predominante. Si tenemos en cuenta, 
además, que el número de romances no es muy grande en las revistas, se hace evidente que 
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este tipo de rima tuvo mucho auge en la poesía de posguerra y parece que aún más en estas 
dos revistas.  
Sin embargo, también hay que señalar que su presencia es mayoritaria en líneas generales 
en todas las revistas, solo que en las de la segunda hornada parece estar más equilibrada con 
las otras variantes de la rima asonante, como se puede ver, por ejemplo, en Cántico en 1948 
donde están bastante parejas, e incluso presentan idéntica proporción en esta revista en 1949. 
Lo mismo sucede en Espadaña en 1944, 1947 o 1948, año en que incluso es menor la propor-
ción de rima arromanzada, como también ocurre en Cántico en 1947, en EPDP en 1951 y 
1952 y en Platero este mismo año. En definitiva, vemos que la rima arromanzada predomina 
claramente en las revistas de la primera hornada, mientras que en las de la segunda y en Es-
padaña tienden a equipararse con las otras variantes de la rima asonante, o incluso a verse 
superada por ellas, sobre todo en los últimos años del periodo. A excepción de lo que sucede 
en LIDLR, donde solo es la variante minoritaria en 1949, mientras que en 1951 y 1952, cuan-
do la rima arromanzada está decayendo en las otras revistas analizadas, en LIDLR es la única 
variante de rima asonante que encontramos entre sus poemas. 
En cuanto a Garcilaso, a la que apenas hemos hecho referencia en este apartado, no pre-
senta ni los valores más altos ni los más bajos de rima consonante, asonante o verso blanco, 
ya que en este sentido es Escorial la que parece reflejar una preferencia más marcada por la 
rima consonante a lo largo de todo el periodo —con la excepción ya mencionada de 1945— y 
en todos los tipos de versificación. Como acabamos de señalar, Corcel muestra un temprana 
preferencia por la rima arromanzada —es la única variante de la rima asonante que incluye en 
1943, de manera análoga a lo que hace LIDLR en los dos últimos años de la etapa— y Proel, 
a excepción de 1947, una mayor presencia de verso blanco que el resto de revista de la prime-
ra hornada. Garcilaso destaca, en este sentido, por situarse dentro de la media del grupo, con 
valores muy cercanos a los de Proel  en la rima asonante unas veces (1944) y en la consonan-
te otras (1945 y 1946); tampoco es la que incluye una menor proporción de poemas sin rima, 
pues suele superarla Escorial en este sentido. Además en Garcilaso el verso blanco pasa del 
7% en 1943 al 23% en 1944 y al 22% en 1945, y a pesar de que disminuye también en 1946, 
hasta el 14%, cuando en las otras publicaciones estaba incrementándose, es una proporción 
mayor que la de Escorial al año siguiente o en 1950, idéntica a la de Corcel en 1949, y solo 
un poco inferior a la de esta revista en 1948.  
Antes de pasar al apartado dedicado a las conclusiones de este capítulo queremos retomar 
un aspecto mencionado de pasada en otras ocasiones: el concepto de «antiformalismo» y la 
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caracterización que hace Presa González de la revista Espadaña. Ya hemos hecho referencia 
anteriormente a su estudio sobre esta publicación, ya que es el único que incluye un análisis 
métrico de los textos de una de las revistas incluidas en nuestro estudio. También hemos ex-
plicado los motivos por los que nuestra clasificación difiere de la suya. Pero lo que nos inter-
esa retomar ahora es la relación que establece entre el verso libre, el blanco y lo que él consi-
dera «antiformalismo»; en su estudio Presa González encuentra un 33,2% de poemas en verso 
blanco y un 29,5% de verso libre, lo que le lleva a afirmar lo siguiente: 
La conclusión más interesante que se extrae de estas cifras es la importancia numérica que repre-
sentan los poemas en verso blanco y libre: 62,7% de todos los publicados en Espadaña. Creo que 
es un porcentaje revelador del espíritu antiformalista de que siempre hicieron gala. ¿Cuántas re-
vistas contemporáneas a ella pueden presentar estos resultados? Muy pocas. (Presa González, 
1989: 517) 
Ya dijimos en el apartado dedicado a la clasificación métrica que no considerábamos el 
verso blanco un rasgo de irregularidad métrica, ni siquiera de «antiformalismo» salvo que se 
analice su presencia en relación con el panorama métrico de una época determinada. Desde 
ese punto de vista, y más aún teniendo en cuenta lo que hemos visto en este apartado dedicado 
a la rima, sí se podría considerar el aumento del verso blanco como un cambio significativo 
respecto a los rasgos formales que presentan los poemas de la primera mitad del periodo. Pero 
lo que nos parece más interesante de la cita es la pregunta final: ¿cuántas revistas contemporá-
neas a Espadaña pueden presentar esos resultados? A la vista de los resultados de este aparta-
do, y de todos los anteriores, podemos afirmar que si bien Espadaña suele situarse a medio 
camino de los dos grupos de revistas marcados, tanto la versificación irregular como el verso 
blanco son mucho más abundantes en otras revistas que en la leonesa, en concreto en las de la 
segunda hornada. Y son revistas contemporáneas a ella, pues conviven durante la mitad de su 
trayectoria. En cuanto a las revistas del primer grupo, vemos que, aunque tengan menor pre-
sencia de versificación irregular y de verso blanco, el aumento de estas variantes métricas se 
refleja también ellas.  
Podemos concluir, por tanto, que el «antiformalismo» de Espadaña es un reflejo de las 
ansias de renovación formal que comienzan a cuajar a partir de la segunda mitad del periodo 
estudiado. No es, en ese sentido, la revista leonesa la que lleva más lejos el «antiformalismo», 
sino publicaciones marginales como Cántico o EPDP, y en menor medida también LIDLR y 
Platero. Sí tiene Espadaña el mérito indiscutible de haber defendido sus presupuestos estéti-
cos en numerosos artículos críticos y de haber orientado, seguramente, el quehacer poético de 
algunos autores en una dirección concreta, algo que las otras publicaciones periódicas clara-
mente no lograron. Pero, por lo que respecta a los aspectos métricos, no es la revista más in-
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novadora de todas las que hemos estudiado, ni tampoco sus principales representantes 
(Crémer y Nora) están entre los autores con una mayor proporción de versificación irregular, 
como vimos anteriormente.  
En definitiva, si se quiere considerar el verso blanco como un rasgo de “antiformalismo” 
hay que reconocer que su aumento es una pauta formal clara, tanto en los libros como en las 
revistas, al igual que lo es la disminución de la rima consonante, o del uso del endecasílabo y 
del cultivo del soneto. Y como pauta formal constatable a lo largo del periodo, es mucho ma-
yor su presencia en las publicaciones de finales de la década de los cuarenta y principios del 
cincuenta, tanto en los libros como en las revistas, aunque especialmente en estas. 
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7. CONCLUSIONES 
A lo largo de este capítulo dedicado al análisis métrico de los poemas hemos ido adelan-
tando las conclusiones fundamentales de cada apartado, a excepción del de la rima pues las 
conclusiones sobre esta las incluiremos aquí. Lo que pretendemos hacer a continuación es 
presentar las conclusiones generales derivadas del análisis métrico, una vez vista la evolución 
de los distintos aspectos analizados. Se trata, por tanto, de una recapitulación de las ideas fun-
damentales del capítulo, pero también de una visión de conjunto de todo el panorama métrico; 
por ello nos centraremos en los puntos fundamentales de cada uno de los apartados, rela-
cionándolos ahora con la totalidad de los resultados del análisis métrico. Las principales con-
clusiones que se pueden extraer de dicho análisis son las siguientes: 
1º. Los dos tipos de fuentes estudiados, libros y revistas, aportan prácticamente el mismo 
número de textos a nuestro trabajo, mientras que es mucho mayor el número de autores que 
aportan las publicaciones periódicas. Por otra parte, ambos tipos de fuentes muestran una evo-
lución cronológica similar por lo que se refiere al número de publicaciones y la incorporación 
de autores al panorama literario. 
2º. Dos fechas se perfilan como momentos clave, tanto en la evolución de las fuentes co-
mo en la de los aspectos métricos: los años 1944-1945 y 1948-1949. Es en esas fechas cuando 
coinciden un mayor número de autores, poemarios y publicaciones periódicas, pero también 
se han revelado como momentos clave que marcan puntos de inflexión en la evolución de 
diversos aspectos métricos. 
3º. Se pueden distinguir dos etapas en la evolución métrica general, que se reflejan tam-
bién a grandes rasgos en los distintos aspectos métricos: una primera etapa, que abarca los 
primeros años del periodo (de 1939 a1944-1945), caracterizada por fuertes altibajos y marca-
dos contrastes en ambos tipos de fuentes; y una segunda etapa, que comprende el resto del 
periodo, caracterizada por una evolución más constante y regular de los aspectos métricos 
estudiados. Estas dos etapas se ven tanto en los libros como en las revistas. 
4º. Los rasgos métricos de las revistas seleccionadas, así como su evolución cronológica, 
permite dividirlas en dos grandes grupos que coinciden, a su vez, con las dos etapas vistas en 
la evolución métrica. Las revistas de la primera hornada serían aquellas que empiezan a publi-
carse antes de 1944 —Escorial, Corcel y Garcilaso— junto con Proel, y se caracterizan por 
reflejar claramente las pautas métricas de esa primera etapa, y por mantenerlas en cierta me-
dida a lo largo de todo el periodo. Las revistas de la segunda hornada serían las que empiezan 
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a publicarse a partir de 1947 —Cántico, LIDLR, EPDP y Platero— y se caracterizan por una 
mayor libertad formal y una menor uniformidad, no solo respecto a las revistas de la primera 
hornada sino también entre ellas. Espadaña se configura como una revista puente, a medio 
camino entre los dos grupos, de manera que en algunos aspectos se aproxima a las revistas de 
la primera hornada y en otros a las de la segunda, sin llegar a igualarse con ninguno de los dos 
grupos. 
5º. Existen rasgos formales coincidentes entre algunos autores y las revistas que represen-
tan o promueven su concepción estética, como la mayor presencia de versos eneasílabos en 
Hierro e Hidalgo y las revistas Corcel, Proel y LIDLR, o la abundancia de poemas compues-
tos con versos alejandrinos en la obra de García Baena y Molina y la revista Cántico. 
6º. El periodo estudiado se caracteriza por el claro predominio de la métrica regular y una 
escasa presencia de versificación irregular; esta va incrementándose paulatinamente, sobre 
todo a partir de 1944-1945, pero nunca llega a ser la variante mayoritaria. La cultivan en ma-
yor medida los poetas veteranos que los jóvenes, y entre estos está más presente en los repre-
sentantes de corrientes estéticas marginales como la de los postistas, la del grupo de Cántico o 
la figura de Labordeta.  
Dentro de la métrica regular, el periodo se caracteriza por el paso del claro predominio de 
los poemas isométricos a un aumento considerable de los polimétricos, aunque nunca llegan a 
desbancar a los primeros. Una última nota característica del periodo sería la que refleja la evo-
lución de la rima consonante: pasa de ser la variante predominante a convertirse en la menos 
utilizada al final de la década; a su vez, aumenta considerablemente el uso del verso blanco y 
en menor medida la rima asonante, ya que esta tiene mayor presencia desde los primeros años 
de nuestro estudio. También ha revelado el análisis métrico una clara preferencia por la rima 
asonante arromanzada durante casi todo el periodo estudiado, que aparece no solo en roman-
ces, sino también en cuartetos, poemas polimétricos e incluso en poemas semilibres. 
7º. La primera etapa del periodo estudiado, que iría desde 1939 hasta 1944-1945, se ca-
racteriza por presentar los mayores valores de métrica regular y la menor presencia de versifi-
cación irregular. Dentro de la métrica regular, los poemas isométricos son mucho más abun-
dantes que los polimétricos, alcanzando cifras que se sitúan, en líneas generales, entre el 60% 
y el 70% de los poemas analizados. Dentro de los poemas isométricos, el verso más utilizado 
es claramente el endecasílabo, seguido del octosílabo y el alejandrino, y la estrofa más culti-
vada el soneto, seguido de los cuartetos y el romance.  
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Por lo que respecta a los poemas polimétricos, predominan también las combinaciones de 
versos basadas en el endecasílabo, sobre todo la que supone menor variedad formal, es decir, 
la que combina este metro solo con heptasílabos. Entre las estructuras poemáticas más recu-
rrentes está, igualmente, la que implica menor variedad formal, es decir, la silva 1, aunque en 
líneas generales son más abundantes los cuartetos y los poemas no estróficos. En cuanto a la 
rima, predomina claramente la consonante, que alcanza valores situados entre el 60% y el 
70%; la rima asonante suele ser la segunda variante más utilizada, con clara preferencia por la 
arromanzada. Finalmente, los poemas sin rima son más bien escasos.  
Estos rasgos métricos, que además alcanzan sus valores más altos en estos siete primeros 
años del periodo, pueden ser los causantes de que la poesía de la inmediata posguerra se per-
cibiera como monótona, demasiado homogénea o repetitiva.  
8º. La segunda etapa del periodo estudiado, que iría de 1946 a 1952, se caracteriza por 
una disminución constante y significativa de los poemas isométricos, aunque sigan siendo los 
más abundantes al final del periodo. Aumenta en cierta medida la versificación irregular, pero 
van a ser los poemas polimétricos los que experimenten un mayor incremento en estas fechas. 
Por otra parte, dentro de los poemas isométricos disminuye la presencia de versos endecasíla-
bos, aunque sigue siendo en líneas generales el más empleado, y del octosílabo, y aumenta el 
uso del alejandrino y el heptasílabo, así como del eneasílabo, aunque en menor medida. En 
cuanto a las estrofas isométricas, en esta segunda etapa disminuye considerablemente el culti-
vo del soneto, que se sitúa en torno al 20% o el 40% de este tipo de composiciones, aunque 
sigue siendo la variante más utilizada durante algunos años. Aumenta el cultivo de los cuarte-
tos y, sobre todo en los últimos años del periodo, de los versos sueltos.  
En cuanto a los poemas polimétricos, esta etapa se caracteriza por el claro predominio de 
los poemas que combinan endecasílabos, heptasílabos y otros metros; disminuye, por tanto, la 
variante que solo combina endecasílabos y heptasílabos, y aumentan también, aunque en dis-
tintos años, los poemas que se construyen sobre la base del heptasílabo o el alejandrino. Den-
tro de las estructuras de los poemas polimétricos, siguen teniendo mucho peso los cuartetos y 
los poemas no estróficas, aunque va ganando presencia la silva 2, sobre todo en los últimos 
años del periodo, y en menor medida la silva 3, mientras que la silva 1, salvo excepciones, 
disminuye drásticamente. 
Por lo que respecta a la rima, esta segunda etapa se caracteriza por una clara disminución 
de la rima consonante y un aumento de la rima asonante y sobre todo del verso blanco. Estas 
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dos últimas variantes son las que predominan, alternándose durante casi toda la etapa. La va-
riante arromanzada sigue siendo la más abundante dentro de la rima asonante. El verso blan-
co, por otra parte, alcanza sus valores más altos en los tres últimos años del periodo. 
Los rasgos métricos que caracterizan esta segunda etapa pueden considerarse un reflejo 
de esas ansias de «antiformalismo» que se reclamaba durante los últimos años de la primera 
etapa. El aumento de los poemas polimétricos y, dentro de estos, de las variantes versales y 
estróficas que permiten una mayor libertad formal, junto con la disminución de los sonetos, de 
la presencia de endecasílabos en los poemas isométricos, así como un menor uso de la rima 
consonante y una mayor presencia del verso blanco debieron percibirse como una gran reno-
vación formal, aunque la poesía siguiera moviéndose preferentemente dentro de la métrica 
regular y las pautas formales de la primera etapa no hubieran desaparecido del todo. 
9º. Estas pautas métricas son generalizadas, ya que se ven tanto en los libros como en las 
revistas, independientemente de la línea estética que estas representaran. En este sentido, los 
gráficos muestran que los cambios formales que se producen a lo largo del periodo están más 
marcados por las fechas que por las corrientes estéticas existentes. Este hecho se ve con ma-
yor claridad en las revistas, pues los gráficos comparativos, tanto de los datos globales como 
de su evolución cronológica, reflejan la similitud existente entre las revistas de la primera 
etapa y las de la segunda. Así vemos, por ejemplo, que el cultivo de la décima y la lira es muy 
reducido y se circunscribe a la primera etapa, pero dentro de esta aparece en todas las publica-
ciones periódicas. Creemos, por tanto, que la caracterización de las líneas estéticas existentes 
en esta primera etapa requiere una revisión para no incluir, como ocurría en el caso del clasi-
cismo y/o del garcilasismo, rasgos métricos que son propios de la etapa y no exclusivos de 











Capítulo IV.   LAS PAUTAS SINTÁCTICAS 
1. INTRODUCCIÓN 
En este apartado, al igual que en el siguiente dedicado a las líneas temáticas más recu-
rrentes en el período, presentaremos los resultados de nuestra investigación a partir del análi-
sis de una selección de poemas que cumplirán una doble función: por una parte, servirán para 
ejemplificar los rasgos característicos de las pautas sintácticas o temáticas que consideramos 
más relevantes; por otro, dada su variedad en cuanto a autores y fechas de publicación, ser-
virán para reflejar la extensión o recurrencia de dichas pautas. En este sentido hay que tener 
en cuenta que, a diferencia de la clasificación métrica que podía hacerse de manera más cuan-
titativa, los aspectos sintácticos y semánticos son más difíciles de medir y clasificar, de ahí 
que hayamos optado por un enfoque distinto en estos dos capítulos, enfoque que responde —
al igual que la propia estructura de la historia formal— a los resultados del análisis de los 
poemas. 
Si bien en un principio resulta más difícil establecer pautas sintácticas o ver una evolu-
ción cronológica clara en este campo, sobre todo porque los datos no son tan cuantificables 
como en el caso de la métrica, el análisis de los poemas sí nos permitió percibir ciertas estruc-
turas y recursos basados en el nivel morfosintáctico de los poemas que aparecían de manera 
recurrente en autores distintos con líneas estéticas y poemas muy diferentes. Esas tendencias o 
pautas en el uso de la morfología y la sintaxis y los tropos que se basan en ella no se suceden 
de manera exacta, sino que en ocasiones conviven y se van superponiendo. A pesar de ello, se 
aprecia un claro contraste entre el uso de dichos recursos en los poemas de los años de la in-
mediata posguerra y los del final del periodo estudiado, de ahí que creamos conveniente dete-
nernos a analizarlos y perfilar algunas pautas morfosintácticas especialmente relevantes. 
A diferencia de lo que ocurría en el capítulo anterior, en el que contábamos con algún es-
tudio sobre la métrica de alguna revista, o en el que los coetáneos y la crítica posterior hicie-
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ron referencias a determinados versos o estrofas que nos sirvieron de referente para contrastar 
nuestros resultados, no ocurre lo mismo con los aspectos sintácticos. Son muy interesantes y 
acertadas, en este sentido, las pinceladas que sobre los componentes lingüísticos de la poesía 
de posguerra hace Paulino Ayuso (1983), quien destaca algunos de los elementos que vere-
mos en los apartados siguientes, como la importancia de la adjetivación, o el paso a una poe-
sía más prosaica, pero, al igual que sucedía con los aspectos métricos, circunscribe esas notas 
características a escuelas o corrientes estéticas determinadas. Sí se pueden encontrar, claro 
está, estudios sobre la relación entre la sintaxis y determinadas figuras poéticas, ya sea con un 
enfoque general (Alonso, 1951; Thorne, 1975; Levin, 1977; Jakobson, 1984), lo que los si-
tuaría más bien dentro del campo de la teoría literaria, o trabajos centrados en la obra de un 
autor, como el estudio de las figuras gramaticales en la poesía de Aleixandre de López Casa-
nova (1992). Sin embargo, resulta muy difícil encontrar referencias al nivel morfosintáctico 
de los poemas dentro de los estudios sobre la historia de la poesía de posguerra, salvo el caso 
que ya citamos de Paulino Ayuso y algún artículo relacionado con el prosaísmo y la poesía de 
la época (Navas Ocaña, 2005). A pesar de que esta línea de análisis apenas se haya explorado 
con enfoque diacrónico como el que nosotros planteamos, intentaremos mostrar en los aparta-
dos siguientes que existen ciertas pautas morfosintácticas que recorren todo el periodo, evolu-
cionando con los años, pero sin llegar a desaparecer del todo, que aparecen en textos y autores 
muy diversos; de ahí la importancia de ofrecer una muestra variada y significativa de textos 
que las reflejen. Otra cuestión, que retomaremos en el apartado de las conclusiones, es la po-
sibilidad de circunscribir esas pautas exclusivamente a este periodo o, del mismo modo que se 
habla de prosaísmo en diferentes épocas de la literatura que marcan un cambio de paradigma 
estético (Bègue, 2008), se podrían rastrear cambios similares a los que veremos en las páginas 
siguientes en otros momentos de la historia de la literatura. 
¿Cuáles son las pautas sintácticas más relevantes que refleja el análisis de los poemas? 
Serían básicamente dos: la primera, que se prolonga a lo largo de todo el periodo, es lo que 
hemos llamado “la estética de la repetición”; la segunda sería el paso a una poesía más narra-
tiva, aunque veremos que algunos rasgos de la estética de la repetición convivirán con esta 
segunda pauta durante los últimos años. Al ser la primera de las líneas sintácticas la que más 
se prolonga en el tiempo y la que, en líneas generales, marca el periodo, hemos subdividido el 
apartado dedicado a ella en tres variantes distintas. Sin embargo, y de manera análoga a lo que 
vimos con la evolución métrica, esas pautas sintácticas no se suceden cronológicamente de 
manera excluyente, sino que son reflejo de la evolución de unas estructuras que se mantienen 
vigentes, a grandes rasgos, hasta el final del periodo. La segunda pauta sintáctica, por tanto, 
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no está tan definida, pues se desarrollará y consolidará en la segunda década de posguerra; sin 
embargo, consideramos que existe un contraste lo suficientemente significativo entre ambas 
para abordar su análisis, aunque sea de forma más sucinta.  
En este caso, y a diferencia de lo que ocurría en el capítulo anterior, hemos considerado 
suficiente con incluir un único apartado de conclusiones al final del capítulo, ya que el enfo-
que de los apartados que desarrollaremos a continuación es diferente de los del análisis métri-
co: en este caso empezaremos ofreciendo las conclusiones del análisis morfosintáctico, es 
decir, las características fundamentales de cada pauta o de sus variantes, para pasar después a 
fundamentarlas y ejemplificarlas mediante el comentario de los poemas. Las conclusiones 
globales que se pueden extraer del estudio de los poemas las presentaremos, por tanto, al final 
de este capítulo. 
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2. LA ESTÉTICA DE LA REPETICIÓN 
2.1. Características generales y principales variantes 
Hemos denominado «la estética de la repetición» a la pauta morfosintáctica que vertebra 
el periodo ya que se basa, como su propio nombre indica, en la repetición de elementos fun-
damentalmente morfosintácticos (aunque no exclusivamente); es decir, de estructuras nomina-
les con diversos tipos de adyacentes, de paralelismos o de su combinación con diversos recur-
sos basados en la repetición de elementos morfológicos o sintácticos (anáforas, epiforas, ge-
minaciones, derivaciones, anadiplosis, epanadiplosis, etc.). Son recursos propios todos ellos 
del género lírico y en sí mismos, analizados en el contexto del poema en el que aparecen, 
pueden considerase comunes, simples mecanismos a disposición del poeta que elige emplear-
los para crear con ellos su texto, su mensaje, su poema. De hecho, como señala Luján Atienza 
(2000: 171), muchos han visto en las repeticiones de todo tipo una de las características fun-
damentales de la poesía; resultaría en ese sentido redundante hablar de una «estética de la 
repetición» cuando esa clase de recursos son, para muchos, intrínsecos a la poesía. Lo que 
resulta llamativo, a nuestro entender, es comprobar que esos mismos elementos aparecen de 
manera recurrente en múltiples poemas de autores muy distintos, que reaparecen una y otra 
vez en los textos analizados durante gran parte del periodo para después, poco a poco, empe-
zar a convivir con otros recursos o verse relegados por otra forma de construir los poemas. No 
es solo, por tanto, la recurrencia de esos elementos en los textos analizados lo que nos lleva a 
considerarlos una pauta sintáctica, sino también el contraste con lo que hemos calificado co-
mo la poesía narrativa del final del periodo. Creemos, en definitiva, que se puede percibir 
cierta evolución en el uso de estos recursos poéticos a lo largo de los catorce años que abarca 
nuestro estudio, y es lo que vamos a intentar mostrar en este apartado. 
La poesía que nos encontramos al principio del periodo se caracteriza por ser marcada-
mente descriptiva, hasta el punto de resultar «estática» o contemplativa en los primeros años 
de la posguerra. Los rasgos fundamentales que caracterizan este tipo de poemas serían los 
siguientes: 
 Escasez o total ausencia de verbos en forma personal y no subordinados. 
 Abundancia de adyacentes nominales, normalmente en forma de adjetivos, sintagma 
preposicional y, con el paso de los años, de oraciones subordinadas de relativo. Son frecuen-
tes las siguientes construcciones: adjetivo – sustantivo – adjetivo; o adjetivo – sustantivo – 
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adyacente preposicional; etc. También es frecuente que los adyacentes preposicionales in-
cluyan, a su vez,  adjetivos e incluso repitan estas mismas estructuras. 
 Predominio de las figuras de dicción basadas en la repetición: anáforas, anadiplosis, 
epanadiplosis, geminación, derivación, poliptoton, etc. 
 Dominio casi absoluto de la esticomitia; si hay encabalgamientos, suelen ser oraciona-
les o sirremáticos (separando un sustantivo de su adyacente nominal, normalmente en forma 
de sintagma preposicional, aunque también de adjetivo). 
A medida que avanza el periodo esta estética de la repetición va evolucionando y dejando 
atrás algunos rasgos, especialmente la ausencia de verbos en oración principal y el marcado 
tono descriptivo. En ese momento cobrarán más importancia las figuras de dicción basadas en 
la repetición, a la vez que se irá reduciendo paulatinamente la esticomitia que predominaba en 
los primeros años de la posguerra. Hemos organizado este apartado siguiendo, en la medida 
de lo posible, esa evolución cronológica que acabamos de señalar: en primer lugar analizare-
mos los poemas con una estética más descriptiva y estática, textos en los que abundan en ma-
yor medida las estructuras adjetivales mencionadas anteriormente. Después pasaremos a ana-
lizar las múltiples formas que adopta la estética de la repetición en la poesía de posguerra, 
sobre todo a partir de 1943-1944. Finalmente, incluimos una tercera variante que resulta de 
sumo interés, a nuestro parecer, aunque es más sutil y menos evidente que las anteriores: la 
abundancia de adyacentes preposicionales encabezados por la preposición “sin” que combi-
nados con otras estructuras de negación recorren gran parte del periodo, caracterizando las 
realidades a las que se refieren por lo que les falta, por lo que no son, por lo que no sabemos, 
o por lo que no podemos o no debemos decir de ellas. 
Hemos de realizar un último apunte antes de pasar al análisis de los poemas: ya que va-
mos a rastrear los mismo elementos en un número relativamente amplio de poemas, hemos 
optado por crear una tabla que refleje los elementos gráficos empleados para marcar cada uno 
de ellos en los diferentes textos. La incluimos a continuación, esperando que resulte útil para 
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ELEMENTO ANALIZADO REPRESENTACIÓN GRÁFICA 
Verbo en oración principal Doble subrayado 
Verbo subordinado y su nexo Doble subrayado curvilíneo 
Formas no personales del verbo Subrayado curvilíneo simple 
Estructuras nominales Negrita 
Anáforas, epiforas, epanadiplosis + paralelismo
27
 Cursiva y subrayado simple  
Derivación y poliptoton Cursiva y subrayado discontinuo 
Geminaciones Cursiva y subrayado punteado 
 
2.2. Una poesía estática: estructuras adjetivales o de adyacente nominal 
Acabamos de explicar brevemente las características fundamentales de esta variante de la 
estética de la repetición: la escasez o total ausencia de verbos en forma personal que no estén 
subordinados y la abundante adjetivación, combinada con otros adyacentes nominales (adya-
centes preposicionales u oraciones de relativo, fundamentalmente). Estos rasgos confieren a 
los poemas un carácter estático, contemplativo: no hay historia, anécdota o desarrollo del te-
ma, no hay acción o argumento, y el poema se convierte en una sucesión de imágenes que 
soportan toda la carga emocional del texto. El efecto que el poeta logra con esta adjetivación 
profusa depende, claro está, de los adjetivos que elija, como ya señaló Paulino Ayuso al 
hablar del componente léxico-semántico de la poesía de posguerra, y en concreto del campo 
léxico de la naturaleza en el clasicismo: «Gran parte del efecto del reposo de esta poesía y de 
su inclusión en los códigos del clasicismo proviene de la abundancia de adjetivos y del campo 
semántico de donde estos se escogen.» (Paulino Ayuso, 1983: 55) 
Esa sensación de reposo, de calma y sosiego, casi podríamos decir de arraigo, es lo que se 
percibe con bastante claridad en los dos primeros poemas que vamos a analizar: uno pertene-
ciente a Rosales y otro a Vivanco, que se publicaron en 1939 y 1940 respectivamente. Empe-
cemos con el de Ridruejo: no tiene título, solo el número que hace referencia a que es el pri-
mer soneto de un conjunto titulado «Reloj de sonetos por un día de amor»: 
Un día como esfera bien lograda  
de retorno a mi fresco nacimiento  
                                                 
27
 Marcamos estos mismos recursos de la misma manera por su similitud y, sobre todo, porque cuando se da 
paralelismo suele combinarse con alguno de ellos, generalmente con la anáfora. 
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y asomado al tranquilo vencimiento   Encabalgamiento sirremático 
de la muerte sin sombra revelada. 
 
5   Un día de mi sangre sosegada  
por siglos de feliz presentimiento  Encabalgamiento oracional 
que en flor y carne del recuerdo siento  
en mi mano de tactos renovada. 
 
Día de esbeltos cálices colmados,  
10 de campanarios fieles a sus horas  
y tendidas arenas sin olvido; 
 
Día de nuestros seres derramados,  
medido por el pulso que enamoras,  
en apretada soledad crecido. 
 
(Ridruejo, 1939: 49) 
 
Lo primero que se puede comprobar en el nivel morfológico del poema es que no tiene 
ningún verbo en forma personal en oración principal; el único que encontramos aparece al 
final del octavo verso y está subordinado («que … siento»). El poema se construye, por tanto, 
como una sucesión de imágenes destinadas a describir el núcleo temático del texto, es decir, 
el día de amor al que se destinan los veinticinco sonetos de esta sección del libro. Esas imáge-
nes se construyen fundamentalmente como una sucesión de sintagmas nominales en los que el 
núcleo va a acompañado de uno o más adyacentes. Analizaremos con más detalle las estructu-
ras de dichos sintagmas más adelante, pero antes queremos detenernos a comentar brevemente 
los otros dos elementos fundamentales en el plano morfológico del poema: nos referimos a los 
sustantivos y a los adjetivos. 
Respecto a los primeros, cabe destacar que casi todos ellos carecen de carga negativa y 
aquellos que podrían tenerla (muerte, sombra, sangre, presentimiento) son matizados por sus 
correspondientes adyacentes, de manera que no quepa duda de su valor positivo en el poema: 
la muerte es «sin sombra», anulándose en ese sintagma nominal el posible carácter negativo 
de ambos sustantivos; la sangre es o está «sosegada» y el presentimiento es «feliz». Vemos, 
por tanto, que los sustantivos remiten a realidades casi siempre neutras o positivas, y cuando 
pueden ser consideradas negativas se neutralizan mediante sus adyacentes.  
Si la falta de verbos y la sucesión de imágenes produce estaticidad en este poema, la se-
lección de sustantivos y de adjetivos transmite un sentimiento de plenitud y de culminación, o 
cuando menos de anticipación de ese momento de plenitud. Así, sustantivos como «esfera» 
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(v. 1), «nacimiento» (v. 2), «vencimiento» (v. 3), «presentimiento» (v. 6), «cálices» (v. 9) o 
«campanario» (v. 10), matizados por sus correspondientes adyacentes, remiten a una realidad 
dichosa, perfecta, armoniosa en su espera, libre de sombras o tristezas incluso cuando se in-
sinúa la ausencia del ser amado al final del poema («en apretada soledad crecido», v. 14). 
Esa impresión de perfección y plenitud, que ya se percibe en la selección de los sustanti-
vos, se ve marcada por los adjetivos que los acompañan: « (bien) lograda» (v. 1), «fresco» (v. 
2), «tranquilo» (v. 3), «sosegada» (v. 5), «feliz» (v. 6), «renovada» (v. 8), «colmados» (v. 9), 
«fieles» (v. 10)… Todos ellos remiten o bien a la idea de plenitud (lograda, colmados), a la de 
paz y quietud (fresco, tranquilo, sosegada) o a la de continuidad (renovada, fieles). Ninguno 
de ellos se refiere, en cualquier caso, al dolor, la pena, la angustia, la pérdida o a cualquier 
sentimiento de desequilibrio o desazón. 
El nivel morfológico del texto, por tanto, es un reflejo claro de esa poesía descriptiva, con 
clara ausencia de verbos en oración principal y, en este caso, de verbos en general. Pero ese es 
solo uno de los rasgos característicos de la estética de la repetición: más significativas son, a 
nuestro entender, las estructuras sintácticas que se repiten a lo largo del poema. En primer 
lugar, habría que señalar la repetición de «día» a lo largo de todo el texto. Este elemento se 
repite, como mencionamos antes, al principio de cada estrofa con ligeras variantes: en las dos 
primeras va precedido del artículo indeterminado «un», mientras que en los tercetos no lleva 
ningún determinante. Coinciden todas las estrofas en acompañar el sustantivo «día» por un 
adyacente preposicional, aunque en la primera estrofa hay un hipérbaton que lo desplaza al 
segundo verso. También se aprecia con claridad la marcada esticomitia del poema, en el que 
solo encontramos dos encabalgamientos: uno sirremático en el tercer verso y otro oracional en 
el séptimo. 
Pero si hemos elegido este poema es porque en él se ven con claridad las estructuras no-
minales que caracteriza en un primer momento a la estética de la repetición. Estas estructuras 
están presentes en todos los versos del poema y, combinadas con la ausencia de verbos en 
oración principal y el léxico escogido, contribuyen a transmitir una fuerte sensación de calma, 
de estaticidad, de reposo usando las palabras de Paulino Ayuso. Prácticamente no encontra-
mos ningún sustantivo que no vaya acompañado de un adjetivo como ya vimos unas líneas 
más arriba (fresco nacimiento, tranquilo vencimiento, sombra revelada, campanarios fieles, 
etc.), o incluso dos («esbeltos cálices colmados», v. 9). También aparecen sustantivos acom-
pañados de un adjetivo y un adyacente preposicional («tendidas arenas sin olvido», v. 11), así 
como adyacentes que a su vez incluyen adjetivos u otros complementos («un día de mi sangre 
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sosegada», v. 5; «siglos de feliz presentimiento», v. 6). Sin embargo, solo encontramos una 
oración subordinada, como ya mencionamos antes: a medida que pasen los años veremos evo-
lucionar esta pauta sintáctica y cómo aumentan las oraciones subordinadas, sobre todo las de 
relativo, y disminuyen los otros adyacentes nominales, especialmente los adjetivos, aunque 
nunca lleguen a desaparecer. 
En cuanto al propio léxico elegido por el poeta, y que ya analizamos al comentar el nivel 
morfológico del texto, creemos que se ajusta totalmente a la descripción que hizo Paulino 
Ayuso y que mencionábamos antes: el poema transmite una sensación de reposo, de perfec-
ción y de serenidad que tenían que resultar extraños en el contexto de la inmediata posguerra. 
Aunque parte del libro fuera compuesto antes de la guerra civil (como sucede con muchos de 
los que se publican los primeros años de la posguerra o con los que reeditan los miembros de 
la Generación del 27) esa visión calmada, esa sensación de plenitud y de perfección en un 
libro de poemas publicado en 1939 debió sentirse como algo ajeno y fuera de lugar.  
Algo similar debió de ocurrir con el libro que publicó Vivanco en 1940 y al que ya alu-
dimos en el capítulo dedicado a la métrica. El siguiente poema que hemos elegido para ejem-
plificar las características fundamentales de la estética de la repetición pertenece a Tiempo de 
dolor y es el que cierra el primer libro de este poemario. Es un texto muy distinto al soneto 
que acabamos de ver: se trata de un poema semilibre compuesto por versos de entre siete y 
veintiún sílabas, entre los que encontramos veinticinco alejandrinos, diez endecasílabos y sie-
te versos de dieciocho sílabas (resultado de combinar un heptasílabo y un endecasílabo cuyo 
ritmo se reconocen el poema), junto con otras variantes. Tiene un ritmo regular basado, sobre 
todo, en el heptasílabo y el endecasílabo y se titula «Árboles altos». No lo incluimos comple-
to, sino solo el principio del mismo: 
¡Ay, árboles altos, tejidos por las manos del viento en la distancia 
como un lienzo imposible de vagos tornasoles 
donde sueña el amor su vida perdurable! 
Vosotros, como un ángel que ha iniciado su vuelo milagroso, 
5      acariciáis mis sueños, tiernamente implacables, 
y los hacéis un solo bienestar desesperado 
en el convencimiento de mi sangre cantora. 
Para el ardor del hombre crecéis en el sosiego más intenso, 
árboles vivos de pujanza entera, 
para su vocación de altísimos fulgores. 
10    ¡Qué dorado equilibrio de brisa y primavera 
vuestra fronda suspensa sobre el rumor más suave! 
¡Qué leve anunciación de las horas piadosas 
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en que desmaya el día su perfección oculta a la mirada 
y acrece su delicia en el más bello fervor de mi abandono! 
15    ¡Y qué alada ascensión en la clara inocencia del sol privilegiado 
por la gloria excesiva que renueva el ramaje! […] 
 
(Vivanco, 1940: 55-57) 
 
En este caso encontramos un mayor número de verbos en forma personal: tres no subor-
dinados (acariciáis, hacéis, crecéis) en los versos cinco, seis y ocho; y cinco subordinados 
(sueña, ha iniciado, desmaya, agradece, renueva) en los versos tres, cuatro, catorce, quince y 
diecisiete. De hecho, a partir del verso once y hasta el final del texto seleccionado se suceden 
tres largas oraciones exclamativas sin verbo principal, lo que, unido a la abundancia de adya-
centes nominales de diversa estructura y al léxico escogido, transmite, al igual que sucedía 
con el poema anterior, una sensación de reposo, un aire contemplativo y, en este caso, exalta-
do ante la belleza de la naturaleza. En cuanto a los sintagmas nominales, vemos que se repiten 
las mismas estructuras del poema anterior: sustantivos acompañados de uno o dos adjetivos 
(«árboles altos», v. 1; «vida perdurable», v. 3), de un adyacente preposicional con o sin adje-
tivo dentro de él («las manos del viento», v. 1; «el convencimiento de mi sangre cantora», v. 
7); sustantivos con un adjetivo y un adyacente preposicional que a su vez está acompañado 
por un adjetivo («un lienzo imposible de vagos tornasoles»,  v. 2; «árboles vivos de pujanza 
entera», v. 9; «leve anunciación de las horas piadosas», v. 13), o acompañados de alguna de 
las estructuras ya mencionadas y además de una oración de relativo («un lienzo imposi-
ble…donde sueña el amor», vv. 2-3; «la gloria excesiva que renueva el ramaje», v. 17). De 
hecho, si observa el fragmento del poema es fácil comprobar que no hay un solo verso en el 
que no aparezca una de estas estructuras nominales, algo que sucedía también en el poema de 
Ridruejo: es esta acumulación de recursos, especialmente en estos primeros años de la pos-
guerra, lo que nos hace pensar en la existencia de esta pauta formal. 
Por otra parte, a pesar de la métrica tan diferente que presentan los poemas que acabamos 
de comentar someramente, comparten una visión del mundo similar, al menos del mundo que 
se refleja en el texto: no solo la escasez o ausencia de verbos en oración principal, junto con 
las estructuras mencionadas, les aporta un carácter estático, contemplativo; además ambos 
poemas escogen un léxico que transmite una escena de perfección, de calma y sosiego, casi 
podría decirse de paz interior ante la perfección o la belleza del momento o de la naturaleza 
que les rodea. No vamos a detenernos en este capítulo a analizar el léxico de los poemas, pues 
nuestro objetivo es intentar mostrar la presencia de pautas sintácticas reconocibles en la  
poesía del periodo; pero sí nos parece necesario recalcar esa visión del mundo que transmiten 
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los texto seleccionados, pues está directamente relacionada con el debate poético de esos años 
y es necesario tenerlos presentes, a nuestro entender, para valorar el alcance y el significado 
de esas mismas variantes.  
En ese sentido, podría pensarse que estos rasgos formales son propios del grupo de Esco-
rial, ya que los dos poetas que los escribieron, Ridruejo y Vivanco, pertenecen a él; o que se 
enmarcan, como señalaba Paulino Ayuso en su trabajo, dentro de la escuela clasicista, unidos 
a ese léxico que recrea escenas de serenidad, como si nada hubiera que turbara la paz y la per-
fección que parece envolver al «yo poético» de ambas composiciones. Sin embargo, y ahí 
radica su importancia, esas mismas estructuras aparecen reiteradamente en autores y poemas 
muy distintos a lo largo del periodo. Solo vamos a incluir tres ejemplos más de esta variante 
de la estética de la repetición, aunque se podrá comprobar en los ejemplos de los otros aparta-
dos, e incluso en los poemas del siguiente capítulo, el alcance de la misma: uno de Aleixan-
dre, otro de Gaos y el último de Bousoño. 
El primero de ellos pertenece al Sombra del paraíso y se titula «Primavera en la tierra»; 
abre la tercera parte del libro y está compuesto por setenta y cuatro versos, de los cuales cua-
renta y cinco son regulares (heptasílabos, eneasílabos, endecasílabos y alejandrinos) y el resto 
son casi todos de más de doce sílabas. Aquí reproducimos solo los veinticuatro primeros: 
Vosotros fuisteis, 
espíritus de un alto cielo, 
poderes benévolos que presidisteis mi vida, 
iluminando mi frente en los feraces días de la alegría juvenil. 
5      Amé, amé la dichosa Primavera 
bajo el signo divino de vuestras alas levísimas, 
oh poderosos, oh extensos dueños de la tierra. 
Desde un alto cielo de gloria, 
espíritus celestes, vivificadores del hombre, 
10   iluminasteis mi frente con los rayos vitales de un sol que llenaba la tierra de sus totales 
Cánticos. 
Todo el mundo creado 
resonaba con la amarilla gloria  encabalgamiento sirremático 
de la luz cambiante. 
Pájaros de colores, 
15    con azules y rojas y verdes y amatistas, 
coloreadas alas con plumas como el beso, 
saturaban la bóveda palpitante de dicha, 
batiente como seno, como plumaje o seno, 
como la piel turgente que los besos tiñeran. 
20    Los árboles saturados colgaban 
densamente cargados de una savia encendida. 
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Flores pujantes, hálito repentino de una tierra gozosa, 
abrían su misterio, su boca suspirante, 
labios rojos que el sol dulcemente quemaba. […] 
 
(Aleixandre, 1944: 71-72) 
 
Desde el punto de vista morfológico se puede apreciar cierto incremento del número de 
verbos en forma personal en oración principal, pues encontramos ocho en total: «fuisteis» 
(v.1), «amé» (v. 5, repetido), «iluminasteis» (v. 10), «resonaba» (v. 12), «saturaban» (v. 17), 
«colgaban» (v. 20) y «habrían» (v. 23). Encontramos, además, otros cuatro verbos en forma 
personal subordinados en oraciones adjetivas que desempeñan la función de adyacente nomi-
nal: «presidisteis» (v. 3), «llenaba» (v. 10), «tiñeran» (v. 19) y «quemaba» (v. 24). Sin embar-
go, si tenemos en cuenta que casi todos los versos son de arte mayor y que muchos de ellos 
son de más de catorce sílabas, comprobaremos que el número de verbos sigue siendo relati-
vamente escaso, sobre todo si lo comparamos con la presencia de adjetivos: treinta y un adje-
tivos calificativos en total en estos veinticuatro versos.  
Una vez más, por tanto, estamos ante un poema que se construye como una sucesión de 
imágenes basadas a su vez en la concatenación de sintagmas nominales cuyo núcleo tiene 
uno, dos o más adyacentes. Esas estructuras son las mismas que hemos visto en los otros tex-
tos: 
 Sustantivo + adjetivo o adjetivo + sustantivo: «dichosa Primavera» (v. 5), «totales 
cánticos» (v. 10), «boca suspirante» (v. 23), etc. 
 Sustantivo + (adjetivo) + sintagma preposicional (núcleo + adyacente): “espíritus de 
un alto cielo” (v. 2), “los feroces días de la alegría juvenil” (v. 3), “el signo divino de vues-
tros días brevísimos” (v. 6), etc. 
 Sustantivo + (adjetivo) + (adyacente) + oración subordinada adjetiva: «poderes bené-
volos que presidisteis mi vida» (v. 3), «los rayos vitales de un sol que llenaba la tierra» (v. 
10), etc. 
Encontramos, incluso, un sustantivo acompañado de hasta cinco adjetivos y un adyacente 
preposicional que incluye dentro un símil (vv. 14-17). Junto a estas estructuras, presentes 
prácticamente en todos los versos del fragmento (a excepción del primero y del verso diecio-
cho), encontramos otros elementos que se repiten varias veces: «alto cielo» aparece en los 
versos dos y ocho, «mi frente» en los versos 4 y 10, «alas» en el 6 y el 16, «tierra» en los ver-
sos 7, 10 y 22, además de la geminación del verbo «amé» en el verso 5.  
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Finalmente, encontramos otras dos formas relevantes de repetición en este texto: las deri-
vaciones y la sinonimia. Respecto a la primera, serían ejemplos los siguientes: «vida», «vivi-
ficadores» y «vitales» (vv. 3, 9 y 10); «iluminasteis» y «luz» (vv. 10 y 13), «cielo» y «celes-
tes” (vv. 8 y 9), y «colores» y «coloreadas» (vv. 14 y 16). Ejemplos de sinónimos serían «sol» 
y «gloria amarilla» (v. 12), «palpitante» y «batiente» (v. 16), o «su boca suspirante» y «labios 
rojos» (vv. 23-24) aunque en este último caso podría interpretarse también como metonimia. 
Aunque hasta ahora nos hemos centrado en el análisis morfosintáctico del poema, desde 
el punto de vista léxico-semántico nos encontraríamos con un texto hasta cierto punto similar 
a los anteriores, en el sentido de que también transmite una visión positiva de la naturaleza 
contemplada por el poeta. Los adjetivos y los verbos que hemos citado hasta ahora van en esa 
misma línea de plenitud y exaltación que vimos en los dos textos anteriores; existe, sin em-
bargo, una diferencia sustancial: en el caso del poema de Aleixandre esa perfección, ese sen-
timiento de maravilla y plenitud pertenece al pasado (todos los verbos están en pretérito per-
fecto simple o en imperfecto), mientras que los poemas de Ridruejo y Vivanco se situaban en 
el presente. 
Es lo mismo que sucede con el penúltimo poema que vamos a analizar en este primer 
apartado de la estética de la repetición: este soneto de Vicente Gaos publicado en 1945 reco-
ge, al igual que los textos anteriores, una visión optimista e incluso exaltada (verbo que apa-
rece al principio del poema) de la naturaleza, algo que se refleja ya en el título del poema: 
«Triunfo de la primavera»:  
Fértil verdor. La luz exalta ahora  
graves relieves de árboles frondosos.  
Oh mundo en plenitud, vibrantes gozos,  
cielo radiante en la mortal aurora. 
 
5      Un Dios, núbil de formas, atesora  
lo hermoso en granazón, ciegos acosos  Encabalgamiento sirremático 
del alentar total, qué poderosos  Encabalgamiento sirremático 
remates, la feliz curva invasora.  
 
Y ese mínimo ardor, triunfo pequeño  Encabalgamiento sirremático 
10    de una corola, en su celeste empeño  Encabalgamiento sirremático 
de ser también, crecida en los alcores. 
 
Oh frenesí primaveral, arcanos  Encabalgamiento sirremático 
dones que un Dios derrama de sus manos  
¡Oh flores, flores, flores, flores, flores! 
 
(Gaos, 1945: pp. 17-18) 
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Al igual que los poemas que hemos visto hasta ahora, este soneto se caracteriza por una 
clara escasez de verbos en forma personal en oración principal: encontramos solo dos, «exal-
ta» (v. 1) y «atesora» (v. 5); hay otro verbo más en el poema, pero se encuentra subordinado 
en una oración de relativo que desempeña la función de adyacente nominal (v. 13). En contra-
posición, los adjetivos son muy abundantes: diecisiete en total, repartidos a lo largo de los 
catorce versos del soneto. 
Se trata, por tanto, de otro ejemplo de acumulación de repeticiones basadas en figura 
sintácticas. En este caso abundan, al igual que los textos anteriores, las estructuras nominales 
con uno o varios adyacentes que, a su vez, pueden ir acompañados de adjetivos u otros adya-
centes. Predominan claramente las construcciones de sustantivo y adjetivo («fértil verdor», v. 
1; «vibrantes gozos», v. 3; «cielo radiante», v. 4; «mortal aurora», v. 4; «poderosos remates», 
vv. 7-8; «mínimo ardor», v. 9; etc.), pero también encontramos otras estructuras nominales, 
como la combinación de adjetivo, sustantivo y adyacente preposicional («graves relieves de 
árboles frondosos», v. 2; «ciegos acosos del alentar total», vv. 6-7; «triunfo pequeño de una 
corola», vv. 9-10; etc.). También hallamos la combinación de adjetivo, sustantivo y adjetivo 
(«feliz curva invasora», v. 8), y la de adjetivo, sustantivo y oración subordinada adjetiva («ar-
canos dones que un Dios derrama», vv. 12-13). 
Como se puede ver, desde el punto de vista morfológico predominan los adjetivos y, con 
ellos, el tono descriptivo que ya vimos en los poemas anteriores. También se repite la escasez 
de verbos en forma personal, lo que combinado, con los adjetivos y las estructuras nominales 
ya mencionadas, da un tono contemplativo al texto. De nuevo la selección del léxico y el tono 
positivo de las imágenes que se van sucediendo en el poema remiten a un campo semántico en 
consonancia con el título del soneto; en esta línea están adjetivos como «fértil» (v. 1), «vi-
brantes» (v. 3), «radiante» (v. 4), «feliz» (v. 8), o sustantivos como «plenitud» (v. 3), «gra-
nazón» (v. 6), etc. Ese tono vital, positivo, va en aumento a medida que avanza el poema, 
culminando en el último terceto con el verso que abre la estrofa encabezado por un «oh» y el 
último del poema con una exclamación que se abre con esa misma expresión y se construye 
con una sola palabra repetida cinco veces: «flores» (v. 14). 
El poema de Gaos aparece publicado en 1945, año en que los libros de Alonso y Aleixan-
dre ya habían agitado el edificio de la poesía española de posguerra. Podríamos considerar 
que algo debió desmoronarse entonces, pero, como mencionamos ya en el capítulo dedicado a 
la métrica, el ansia de renovación y la consumación de ese deseo no van, al parecer, cronoló-
gicamente de la mano. Eso explicaría, a nuestro entender, que encontremos todavía en 1945 y 
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en años posteriores sonetos y poemas claramente estáticos y marcadamente descriptivos, aun-
que ya había voces críticas contra este tipo de textos, tanto por el tema como por su construc-
ción. 
La renovación, el cambio, a pesar de todo, estaba en marcha y hallamos también poemas 
con otro tono y una mayor presencia de verbos, lo que suele llevar aparejada mayor acción o, 
como mínimo, una reducción del tono descriptivo. Resulta significativo, a nuestro entender, 
que en esos poemas también abunden las figuras de repetición y las mismas estructuras nomi-
nales vistas hasta ahora, aunque su efecto sea muy diferente. En esta línea estaría el poema de 
Bousoño «Recuerdo de la infancia», publicado también en 1945, que reproducimos a conti-
nuación y que se compone de 32 versos endecasílabos y heptasílabos (seis de ellos) distribui-
dos en ocho cuartetos de rima asonante arromanzada («aa»): 
Un niño fui. Un niño que en tus manos  
quiso beber un día dulces aguas,  
dulces hierbas tocar, céspedes suaves  
donde apoyar su carne iluminada. 
 
5      Ah, mi vuelo de música entre frondas,  
mi fuga de cristal, infantil, rauda;  
mi constante pasar ante tu muda,  
ante tu torva estatua. 
 
Quieta, quieta mujer, sola en el día,  
10    mujer sin luz, mujer de sombras largas,  
reseco muro sin dolor, materia,  
dura mujer amarga. 
 
Nunca tuviste amor. Jamás un trueno  
bajó hasta ti su luz atormentada,  
15    ni el viento del espíritu un instante  
a Dios te arrebatara. 
 
Estabas seca. Pero no, no amaste  
ni siquiera la sed en ti estancada,  
ni el peñasco brutal que como un puño  
20    en la tierra se alzaba. 
 
Yo te vi siempre, siempre, paseando  
tu enorme cola por la triste estancia,  
mientras yo golpeaba mi luz dulce,  
mi niña luz, mis suaves luces ávidas. 
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25    Pero tú no, tú no. Tú no me amaste.  
Yo sí que te adoraba.  
Sí que te amé, torva raíz estéril.  
Yo sí que amé tu ciega piedra helada. 
 
Feroz fue tu quietud, tu seca tierra,  
30    cuando ante ti pasaba  
un niño, solo un niño, siempre, siempre  
como una espuma clara. 
 
(Bousoño, 1945: 53-54) 
 
Desde el punto de vista morfológico, se puede apreciar que en este poema hay muchos 
más verbos en forma personal que en los ejemplos anteriores, sobre todo a partir de la segun-
da mitad del poema. Encontramos en total trece verbos en oración principal: «fui» (v. 1), «tu-
viste» (v. 13), «bajó» (v. 14), «arrebatara» (v. 16), «estabas / amaste» (v. 17), «vi» (v. 21), 
«golpeaba» (v. 23), «amaste» (v. 25), «adoraba» (v. 26), «amé» )vv. 27-28) y «fue» (v. 29). 
También hay varios verbos en oraciones subordinadas, cuatro en total: las dos primeras son 
subordinadas adjetivas (vv. 2 y 20) y las otras dos adverbiales de tiempo (vv. 23 y 30). 
Hay además otras categorías gramaticales que desplazan en importancia a los adjetivos en 
este poema, no solo por su abundancia, sino sobre todo por su especial significación: son los 
pronombres personales «yo» y «tú» que representan los dos mundos contrapuestos e irrecon-
ciliables del niño y la madre; en torno a ellos están también los adverbios negativos vincula-
dos a la madre (no, nunca, jamás), y los afirmativos (sí, siempre) vinculados al niño. El poe-
ma se construye, por tanto, sobre la oposición entre el niño (identificado con el yo poético) y 
la madre, representada por ese «tú» al que se dirige el poeta. En torno a estos dos ejes se arti-
culan el resto de elementos del texto, desde los adverbios, ya mencionados, hasta los sustanti-
vos, los adjetivos y los verbos. Sobrevolando esta dicotomía está la asociación de todo lo po-
sitivo al niño, como ya mencionamos antes, y de todo lo negativo a la madre. Así, si analiza-
mos detenidamente los adjetivos que aparecen en el poema, vemos que esta dicotomía es evi-
dente; los adjetivos asociados directa o indirectamente a la madre son los siguientes: «quieta» 
(v. 9), «sola» (v. 9), «sombras largas» (v. 10), «reseco muro» (v. 11), «dura, amarga» (v.12), 
«atormentada» (v. 14), «seca» (vv. 17 y 29), «estancada» (v. 18), «brutal» (v. 19), «triste» (v. 
22), «torva, estéril» (v. 27), «ciega, helada» (v. 28), «feroz» (v. 29)… Los del niño, en cam-
bio, construyen un mundo opuesto al anterior que choca frontalmente con él: «dulces» (vv. 2 
y 3), «suave» (v. 3), «iluminada» (v. 4), «infantil, rauda» (v. 6), «niña, suaves, ávidas» (v. 24) 
y «clara» (v. 32). 
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Por lo que respecta a las estructuras sintácticas, objeto fundamental de este capítulo, po-
demos comprobar que aparecen las mismas que en los textos anteriores: sustantivo + adjetivo 
o adjetivo + sustantivo («dulces aguas», v. 2; «dulces hierbas», v. 3; «carne iluminada», v. 4; 
«luz atormentada», v. 14; etc.), adjetivo + sustantivo + adjetivo («dura mujer amarga», v. 12; 
«mis suaves luces ávidas», v. 24), sustantivo + adjetivo + adyacente («reseco muro de dolor», 
v. 11; «céspedes suaves donde apoyar…», v. 4; «el peñasco brutal que (…) se alzaba», v. 19), 
etc. Pero, junto a estas estructuras que consideramos características de la poesía de estos años, 
aparecen otras figuras basadas en la repetición que en los ejemplos anteriores no eran tan re-
levantes y, sin embargo, en este texto adquieren una especial importancia. ¿Por qué? Porque 
refuerzan la dicotomía madre – niño, sobre todo mediante las geminaciones que encontramos 
a partir de la tercera estrofa y que en ocasiones se combinan con las estructuras sintácticas ya 
mencionadas. Así, por ejemplo, en el noveno verso («quieta, quieta mujer») se duplica el ad-
jetivo y a lo largo de esa estrofa el sustantivo «mujer» se repite hasta cinco veces combinando 
diferentes construcciones: adjetivo + adjetivo + mujer («quieta, quieta mujer»), mujer + adya-
cente preposicional («mujer sin luz, mujer de sombras largas», v. 10), adjetivo + mujer + ad-
jetivo («dura mujer amarga», v. 12). Al mismo tiempo, encontramos en esos cuatro versos un 
paralelismo en el verso diez (mujer + sintagma preposicional) y dos sintagmas preposiciona-
les encabezados por «sin»: mujer sin luz – mujer sin dolor (vv. 10-11). 
También hallamos otras geminaciones a lo largo del poema: «no, no» (v. 16), «siempre, 
siempre» (v. 21), «tú no, tú no, tú no» (v. 25) y «un niño, un niño, siempre, siempre» (v. 31), 
además de otras repeticiones varias repartidas a lo largo del texto como «ni» (versos 15, 18 y 
19), «luz» (versos 10, 14, 23 y 24), junto con la aparición constante de los pronombres «tú» y 
«yo» que, como señalamos unas líneas más arriba, son el núcleo de la dicotomía en torno a la 
que se construye este poema. También encontramos otra figura de repetición que cobrará im-
portancia en los años posteriores: la derivación, combinada además con el poliptoton, de «luz, 
luces / iluminada» (vv. 4, 10, 14, 23 y 24) y «amé, amaste / amor» (vv. 13, 25, 27 y 28). 
Se trata, por tanto, de un claro ejemplo de la presencia recurrente de un tipo de figuras de 
repetición bastante específicas, que son fundamentales para configurar el poema y que encon-
tramos en gran número de autores y textos muy diferentes entre sí. Veremos a continuación 
más ejemplos, pero queremos destacar que lo significativo, a nuestro entender, es la concu-
rrencia de estas estructuras y estos recursos, habituales por otra parte en los textos líricos, en 
la poesía de un determinado periodo y en autores muchas veces enfrentados estéticamente. 
Ahondaremos en este aspecto más adelante: veremos ahora, en el apartado que hemos llama-
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dos «Las mil formas de la repetición», otras manifestaciones de esta posible pauta formal en 
la poesía de posguerra. 
2.3. Las mil formas de la repetición 
El primero de los poemas que hemos elegido para mostrar las diferentes formas que 
adopta la estética de la repetición a lo largo del periodo estudiado es un soneto que pertenece 
a Gerardo Diego y aparece en su poemario Alondra de verdad que en 1941; se titula «Altamar 
en la noche»:  
Altamar de la noche, errante, ajena, 
en alas del alisio y maravillas. 
Aún no insinúa el alba —lentas quillas— 
de su playa —tan pálida— la arena. 
 
5   Y la otra patria: infantas en la almena 
cantan cantar de vela —altas Castillas—. 
Y qué azucena el alma, flor de millas. 
Alta mar, alta noche, alta azucena. 
 
Ese bullicio, ¿espumas virginales 
10  o lumbres de verdor ecuatoriales? 
Rombo en diamantes. Cruz del Sur. Rehenes 
 
del astrolabio, prendas, rumbos, huellas. 
Alta cruz de mesana. Altos vaivenes. 
Cantar de cuna cantan las estrellas. 
 
(Diego, 1941: 61) 
 
Hemos escogido este soneto, que el propio autor clasificó como creacionista, porque des-
de el punto de vista morfosintáctico cumple con las características mencionadas al principio 
de este apartado —sobre todo para los textos de principios de los años 40— ya que, por ejem-
plo, encontramos solo tres verbos en forma personal (vv. 3, 6 y 14); y, sin embargo, está muy 
lejos del tono de serena aceptación de Vivanco o de exaltada anticipación de Ridruejo, por 
mencionar algunos textos analizados anteriormente y publicados en estas mismas fechas. 
El poema se construye sobre una sucesión de imágenes que juega con la repetición de 
«alta» (vv. 6, 8 y 13) y el juego que realiza con el sustantivo «altamar», presente en el título y 
el primer verso del soneto y de nuevo, aunque separado, en el verso octavo. Basándose en 
esas dos palabras (alta mar, alta) va introduciendo imágenes en las que, desde el plano fóni-
cos, se repiten el sonido «l» y la rima asonante «aa», a veces combinando ambos elementos 
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como en los siguientes casos: «alas – alisio» (v. 2), «alba – lentas» (v. 3), «playa – pálida» (v. 
4), «patria – infanta» (v. 5), etc. La repetición de esos dos sonidos se da, sobre todo, en los 
cuartetos. Pero no solo la repetición en el plano fónico es fundamental para la construcción de 
este soneto: también aparecen de manera recurrente la palabra «cantar» y «cantan» juntas en 
dos ocasiones (vv. 6 y 14), aunque en diferente orden.  
Todos estos elementos, junto con la sucesión de imágenes sin presencia de verbo y la rup-
tura del ritmo versal por la introducción de incisos con guiones (vv. 3, 4 y 6) o el encabalga-
miento estrófico entre los dos tercetos, confieren a este soneto un tono muy diferente de los 
otros poemas de carácter contemplativo ya analizados. Y, a pesar de ello, vuelven a aparecer 
las mismas estructuras sintagmáticas que hemos visto en las páginas anteriores: 
a) Sustantivo + adjetivo o adjetivo + sustantivo: «lentas quillas» (v. 3), «altas Castillas» 
(v. 6), «alta mar, alta noche, alta azucena» (v. 8), etc. 
b) Sustantivo + adyacente preposicional: «altamar de la noche» (v. 1), «infantas en la al-
mena» (v. 5), «cantar de vela» (v. 6). 
c) Sustantivo +adyacente preposicional (sustantivo + adjetivo): «lumbres de verdor ecua-
toriales» (v. 9). 
Y, lo que es más importante a nuestro entender, no hay un solo verso en este soneto en el 
que dichas estructuras no estén presentes. A esto tendríamos que sumar, además, otras figuras 
de repetición presentes en el poema como la geminación (con la repetición de «alta» en dife-
rentes versos), la derivación que implica el juego con la palabra «alta» y «altamar» que co-
mentamos unas líneas antes, y el poliptoton presente en las palabras «cantar» y «cantan», fi-
guras todas ellas que, como veremos en las páginas siguientes, irán ganando protagonismo a 
medida que avance el periodo estudiado. 
El segundo texto seleccionado para este apartado pertenece a José María López Abellán y 
apareció publicado en el Tomo VII de Escorial en abril de 1942; se trata de otro soneto de 
versos endecasílabos y rima consonante, y se titula «No ser de ausencia»:  
Este no ser donde tu ausencia brota,  
y esta razón de luz enternecida,  
colman de angustia mi ilusión, transida  
en el duelo sin par de la derrota.  
 
5    Y este reír tan tuyo, en su remota  
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presencia de paloma estremecida.  
Y tu voz en silencio sumergida,  
tu ahogada voz por el silencio rota.  
 
Y ese mirarme tú con luz de estrella  
10  que fulge en el rubor de tu mirada  
en mansa plenitud de firmamento.  
 
Y ese candor humilde de tu huella.  
Y esa arrogancia tuya sosegada.  
Y ese goce y perfume de tu aliento. 
 
(Escorial, Tomo VII, Cuaderno 18 (Abril), 1942, 73) 
 
Lo hemos escogido porque, junto a las estructuras sintagmáticas ya vistas, tienen en él 
gran importancia otras figuras de repetición que irán cobrando protagonismo con el paso de 
los años: la anáfora y el paralelismo. 
Desde el punto de vista morfológico, sucede lo mismo que en el soneto anterior: apenas 
hay verbos a lo largo del poema, solo uno en oración principal («colman», v. 3) y otros dos 
subordinados, uno por el adverbio relativo «donde» («brota», v. 3) y otro por el pronombre 
relativo «que» («fulge», v. 10). Sí hay, en cambio, bastantes infinitivos, pero desempeñan la 
función del núcleo del sintagma, es decir, están utilizados como sustantivos acompañados, 
incluso, por adjetivos determinativos en algunos casos: «este no ser» (v. 1), «este reír» (v. 5) o 
«ese mirarme» (v. 9). 
El poema, por lo demás, se construye al igual que los anteriores como una sucesión de 
imágenes en la que el núcleo del sintagma nominal (o verbal, si es un infinitivo) se acompaña 
de uno o varios adyacentes. Encontramos, una vez más, las mismas estructuras sintácticas en 
todos los versos del soneto: 
a) Sustantivo + adjetivo: «luz enternecida» (v. 2), «paloma estremecida» (v. 6). 
b) Sustantivo + adyacente preposicional: «razón de luz» (v. 2), «duelo sin par de la derro-
ta» (v. 4), «luz de estrella» (v. 9). 
c) Adjetivo + sustantivo + adyacente preposicional: «remota presencia de paloma estre-
mecida» (vv. 5-6), «candor humilde de tu huella» (v. 12). 
Pero, como señalábamos unas líneas más arriba, hemos escogido este soneto fundamen-
talmente porque, junto a las estructuras ya señaladas, emplea la anáfora y el paralelismo en 
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mayor medida que otros textos analizados. Ejemplos de anáfora serían la repetición al princi-
pio de verso de «y este/a» o «y ese» (vv. 1, 2, 5, 9, 12, 13 y 14) o «y tu / tu» (versos 7 y 8). 
Esas anáforas se combinan, en muchas ocasiones, con el paralelismo como, por ejemplo, en el 
último terceto donde se repite «y ese + sustantivo + adjetivo». 
Otros recursos basados en la repetición serían, por ejemplo, la presencia de la segunda 
persona del singular en distintas formas morfológicas: determinante posesivo «tu» (vv. 1, 5, 6, 
10, 12 y 14), pronombre personal «tú» (v. 9), pronombre posesivo «tuyo/a» (vv. 5 y 13); o la 
geminación de «voz» y «silencio» (vv. 7 y 8). Por lo demás, el poema tiene cierto aire similar 
a los más descriptivos que vimos al principio de este apartado, quizás debido a la presencia de 
expresiones que denotan plenitud y serenidad, como «colmado», «transida», «mansa», «pleni-
tud», «humilde», «sosegada», etc., que remiten al campo semántico presente en esos textos. 
Siguiendo este sucinto recorrido por las múltiples formas que adopta la estética de la re-
petición, hemos escogido otro poema de Carlos Bousoño publicado, esta vez, en Corcel en 
1943; está compuesto por 16 versos endecasílabos, salvo tres heptasílabos (vv. 6, 10 y12), con 
rima asonante arromanzada («ee»), y se titula «La muerte de oro»: 
Muerte en forma de luz o raudo vuelo,  
muerte en forma de pájaro que asciende  
o de temblor amante que se apaga  
como una estrella, para ver la nieve. 
 
5    Muerte que no conoce las oscuras  
cavernas que no ceden  
de una tierra que oprime un corazón,  
un pensamiento y una sangre ardiente. 
 
Ese es tu enigma, vibración eterna,  
10  alma de luz y fiebre,  
ese es tu enigma que te espera cierto  
sobre una hierba tenue,  
sobre una espiga vertical que sube,  
sobre una nube, sobre un ave alegre,  
15  sobre la canción triste de un humano,  
sobre la sombra o voz de lo terrestre. 
 
(Bousoño, Carlos, Corcel, nº 4, 1943, 42) 
 
Desde el punto de vista morfológico, resulta interesante comprobar que en este poema es 
mayor la presencia de verbos. Encontramos ocho en total, pero solo dos están en oración prin-
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cipal; en realidad se trata de la misma forma verbal repetida junto con el resto de la estructura 
que abre esos versos: «ese es tu enigma» (vv. 9 y 11). El resto de verbos (vv. 2, 3, 6, 7, 11 y 
13) están todos subordinados por el pronombre relativo «que» y están dentro, por tanto, de 
oraciones subordinadas adjetivas que funcionan como adyacente del sustantivo, que sigue 
siendo el núcleo de casi todas las estructuras sintácticas del poema. 
De hecho, vuelven a aparecer las mismas combinaciones que están presentes en todos los 
poemas analizados hasta ahora: 
a) Sustantivo + adjetivo o adjetivo + sustantivo: «raudo vuelo» (v. 1), «sangre ardiente» 
(v. 8), «vibración eterna» (v. 9), etc. 
b) Sustantivo + adyacente preposicional: «muerte en forma de luz» (v. 1), «alma de luz y 
fiebre» (v. 10). 
c) Sustantivo + adjetivo + adyacente preposicional: «canción triste de un humano» (v. 
15). 
d) Sustantivo + oración subordinada adjetiva (con o sin otros adyacentes): «temblor 
amante que se apaga» (v. 4), «muerte que no conoce / las oscuras cavernas que no ceden» (vv. 
6-7), etc. 
Vemos, por tanto, que una de las principales variantes de este texto es la introducción de 
manera significativa de las oraciones subordinadas de adjetivo como adyacente nominal. Otro 
aspecto por el que nos ha parecido interesante este poema es el uso reiterado y constante de la 
anáfora combinada con el paralelismo. Estos recursos, que vimos en el poema anterior tam-
bién como elementos en cierto modo secundario, se convierten en principal en los versos de 
Bousoño, ya que dan unidad a la composición: en las dos primeras estrofas aparece de manera 
recurrente la expresión «muerte» al principio de los versos 1, 2 y 5; en los dos primeros ve-
mos que junto a la anáfora hay también un paralelismo: «muerte en forma de» + sustantivo 
con un adyacente (adjetivo en el primer caso, oración de relativo en el segundo). La última 
estrofa recoge, a su vez, dos anáforas: «ese es tu enigma» (vv. 9 y 11) y «sobre…» (vv. 12-
16); esta última se combina con el paralelismo: preposición + determinante (una/la) + sustan-
tivo + adyacente (adjetivo y/o adyacente preposicional o subordinada adjetiva). 
Por último, cabe destacar en el aspecto del léxico del poema la presencia de dos elemen-
tos que veremos de manera recurrente a lo largo del periodo y que analizaremos con más deta-
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lle en el siguiente capítulo: en concreto, el poema parece moverse entre las referencias a la 
tierra («oscuras cavernas», «una tierra que oprime», «la hierba», «la espiga», la «voz de lo 
terrestre») configurado como algo misterioso, opresivo, negativo hasta cierto punto, y el cielo 
como elemento liberador («raudo vuelo», «pájaro que asciende», «estrella», «sobre una nu-
be», «sobre un ave alegre»). 
También de 1943 es el soneto  de Rafael Morales que comentamos a continuación, «Toro 
de amor y ausencia»:  
Tu ausencia está en mi sangre y en mi vida,  
hecha forma de toro enamorado,  
que embiste por mis huesos desbordado,  
buscando por mi pecho la salida.  
 
5   Y este toro constante en la embestida  
te busca por mi piel ensangrentado, 
te busca por mi frente, te ha buscado 
por estos labios que tu amor olvida.  
 
Toro de amor, de llanto, de tristeza;  
10  toro inclemente en loco desvarío,  
no busque su presencia tu fiereza.  
 
Secóse el dulce arroyo del estío:  
no besarán mis labios su pureza,  
tan solo amarga tierra, ¡toro mío! 
 
(Morales, 1943: p. 25) 
 
Hemos seleccionado este poema porque también en él están presentes esos cambios que 
hemos visto en los textos anteriores. Así, hay una mayor presencia de verbos: siete en oración 
principal (vv. 1, 6, 7, 12 y 13) y otros dos en oraciones subordinadas adjetivas en función de 
adyacentes nominales (vv. 3 y 8). Encontramos también formas no personales como gerun-
dios (v. 4) o participios (vv. 2 y 3). De hecho, en este poema los adjetivos, aunque siguen pre-
sentes, se ven desplazados por los adyacentes preposicionales («forma de toro enamorado», v. 
2; «toro de amor, de llanto, de tristeza», v. 9) y las oraciones de relativo, que ya mencionamos 
antes, aunque en los tercetos volvemos a encontrar cierta acumulación de sintagmas nomina-
les formados por un sustantivo y un adjetivo («loco desvarío», v. 10; «amarga tierra, toro 
mío», v. 14). También hay ejemplos de sintagmas nominales formados por un sustantivo, un 
adjetivo y un adyacente preposicional: «dulce arroyo del estío» (v. 12). 
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Vemos, por tanto, que las estructuras características de esta pauta formal siguen presen-
tes, pero evolucionan y, al igual que en los poemas anteriores, se combinan con otras figuras 
de repetición. Así, hallamos  varios paralelismos: «en mi sangre y en mi vida» (v.1), «por mis 
huesos / por mi pecho» (vv. 3 y 4), «te busca por» + adjetivo determinativo + sustantivo / te 
ha buscado por + adjetivo determinativo + sustantivo” (vv. 6-8). Este último ejemplo se com-
bina, además, con la anáfora y el poliptoton (busca / ha buscado). 
Junto al paralelismo y la anáfora, hay otras figuras de repetición que aparecen de manera 
constante a lo largo del soneto. Así, el poliptoton que acabamos de mencionar recorre en rea-
lidad todo el poema, en el que aparecen diferentes formas del verbo «buscar»: «buscando» (v. 
4), «busca» (vv. 6 y7), «ha buscado» (v. 7) y «busque» (v. 11). También está presente la deri-
vación (sangre / ensangrentado, vv. 1 y 6) y la geminación («toro» aparece en los versos 2, 5, 
9 y 14, es decir, una vez en cada estrofa, dando unidad al poema; «labios» está en los versos 8 
y 13; y «amor» en los versos 8 y 9).  Mientras todas estas figuras basadas en la repetición au-
mentan, vemos también que disminuyen las estructuras sintácticas casi omnipresentes en los 
textos anteriores: siguen apareciendo, pero, como se puede comprobar a simple vista, se ha 
reducido el número de versos en negrita, es decir, en los que encontramos dichas estructuras. 
Siguiendo con el recorrido por las variantes que adopta la estética de la repetición, in-
cluimos a continuación un fragmento del poema que Vicente Muñoz Rojas dedica a Aleixan-
dre en el número especial de Corcel de 1943. Incluimos solo los siete primeros versos, ya que 
son un claro ejemplo del uso de la anáfora combinada con el paralelismo y, a la vez, con las 
estructuras nominales ya vistas y la ausencia de verbos. En el resto del poema la anáfora no 
está tan presente, pero sí lo están las otras de figuras de repetición analizadas hasta ahora. El 
poema se compone de 32 versos endecasílabos y heptasílabos, con rima asonante arromanza-
da en los pares («ea»); se trata, por tanto, de una silva y su título es «A Vicente Aleixandre»: 
Poeta en este mundo,  
solo contigo y con tu sombra espesa,  
solo contigo y con tu arcángel claro,  
solo contigo y tus raíces negras,  
5   solo contigo y con tu cielo dentro,  
solo contigo, solo por la tierra, con alas, con espumas, entre rosas,  
con hierros y con noches, entre penas. 
 
(Muñoz Rojas, Vicente, Corcel, nº 5-6, 1943, 84) 
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El primer verso del fragmento es un sintagma nominal formado por el núcleo sustantivo 
(poeta) y un adyacente preposicional (en este mundo). Los cinco versos siguientes empiezan 
igual, es decir, tienen un anáfora en la que se repite «solo contigo y»; esa anáfora se combina 
con un paralelismo (con + determinante posesivo + sustantivo + adjetivo). Los dos últimos 
versos se basan también en la repetición («solo contigo», «solo por la tierra») y el paralelismo 
que combina varios sintagmas  preposicionales seguidos que, a su vez, se repiten en el mismo 
orden en la segunda mitad del penúltimo verso y a lo largo del último (con + sustantivo, con + 
sustantivo, entre + sustantivo).  
Como señalamos anteriormente, en el resto del poema la anáfora no tiene el mismo peso, 
aunque sí la estructura paralelística y las construcciones nominales que hemos visto hasta 
ahora en todos los textos analizados. A pesar de su brevedad, hemos considerado interesante 
analizar este fragmento pues, como veremos a continuación, la anáfora y el paralelismo irán 
cobrando importancia en la estética de la repetición a medida que avance la década de los 
cuarenta. 
Aproximadamente a partir de 1944, seguimos encontrando textos que reflejan todos los 
rasgos vistos hasta ahora, pero en líneas generales los recursos de repetición empiezan a ser 
más variados, los verbos más abundantes y los adyacentes nominales recurren menos al adje-
tivo y más a los sintagmas preposicionales y, sobre todo, a las oraciones subordinadas de rela-
tivo. En esta línea estaría, a nuestro entender, el poema de Victoriano Crémer «Poemilla de la 
madre a la ventana», publicado en 1944 en su libro Tacto sonoro. Desde el punto de visto 
métrico, se compone de 63 versos: 45 octosílabos, 10 hexasílabos, 4 dodecasílabos, 4 tetrasí-
labos; combina tres estrofas distintas de diferente medida, y tiene rima consonante en la pri-
mera, y asonante que varía en el resto. Lo reproducimos íntegro a pesar de su extensión para 
poder analizar los diferentes elementos que se repiten en el texto: 
Fulge la ventana  
que acuchilla un fondo de marinería.  
Urde la mañana  
una alegoría  
5    de rosa temprana. 
 
—Mi niño de nieve y rosa  
apuña caricias breves;  
cristales y arroyo claro— 
Y no duerme …  
 
10  Llévame dentro, mi niño,  
de tus pestañas de seda. 
Llévame dentro en tu sueño. 
Ea … ea … 
 
Ea, mi niño, en los brazos  
15  de arcángeles de alas verdes. 
En los tejados, la luna. 
Y no duerme.  
 
Con los puñitos redondos  
golpeas la noche negra  
20  que se te agolpa en los ojos.  
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Ea … Ea …  
 
No hay noche para mi niño.  
El sol le besa en la frente  
—dura estrella de cien picos. —  




Ese pájaro,  
borracho de luna llena.  
30  Y el mismo silencio.  
Duerme …  
(El gato le hace la rueda)  
 
Honda la ventana  
—crece en angustioso de sombras y 
luna—  
35  Una luz lejana  
se mece y se abruma  
en un mar de grana. 
 
Mi niño de nieve y rosa  
¿quién te puso cerco negro  
40  que te has perdido y no atinas  
el camino de mi pecho?  
 
Quién te pudiera tener  
como pájaro en el nido  
para poderte valer …  
 
45  Sobre tus ojos mis besos;  
para tus manos mi flor.  
La noche roba a mi niño  
la rosa de su color.  
 
Quién te pudiera cortar  
50  las alas de cristal fino  
que no pudieras volar…  
 
Algo te bebió la risa  
y te nubló la mirada  
que te miro y me da frío  
55  lo morado de tu cara.  
 
Quién te pudiera alcanzar  
la estrella de cinco picos  
y la sirena del mar…  
 
Junto a la ventana  
60 un negro vencejo se agita y revuela.  
De un agua de plomo, lentamente 
mana  
la flor de una vela  
teñida de grana. 
 
Crémer, Victoriano, 1944, 57-60   
 
Desde el punto de vista morfológico, destaca en este poema, en comparación con todos 
los anteriores, sobre todo la mayor presencia de verbos, tanto en oración principal (veintiséis) 
como subordinados (siete en total). De hecho, no hay ninguna estrofa en la que no haya al 
menos un verbo y en algunas hay hasta tres y cuatro. En contraposición, se ha reducido nota-
blemente la presencia de adjetivos y, en general, es raro encontrar más de uno en una estrofa e 
incluso hay algunas en las que no parece ninguno (en concreto, en las estrofas tercera, octava, 
décima, undécima y decimotercera). No están tan presentes, por tanto, las estructuras sintácti-
cas que incluyen el adjetivo como adyacente nominal, pero sí las que lo complementan con un 
sintagma preposicional: «fondo de marinería» (v. 2), «alegoría de rosa temprana» (v. 5), «mis 
niños de nieve y rosa» (v. 6), «tus pestañas de seda» (v. 11), etc. 
Pero la disminución de los adjetivos y el aumento de las formas verbales no reducen los 
recursos basados en la repetición, solo amplían su abanico dando más importancia a otras fi-
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guras. En este poema concreto creemos que es la geminación el recurso de repetición más 
significativo, pues el autor va distribuyendo elementos que reaparecen en otras estrofas, para 
después pasar a otros que, por lo general, se vinculan semánticamente a los anteriores. La 
primera recurrencia significativa nos permite vislumbrar la estructura interna del poema: en la 
primera parte el niño no se duerme (versos 6-21, cinco primeras estrofas) hasta que finalmente 
ha logrado dormirlo la madre (versos 22-28, estrofas sexta y séptima); en la segunda parte, la 
madre anhela poder protegerlo de todo, mientras vela su sueño o su muerte (versos 32-48, 
estrofas novena a decimocuarta). Las tres estrofas que separan estas dos partes tienen un ele-
mento en común: la referencia a la ventana en el primer verso, que a su vez enlaza con el títu-
lo del poema: «La madre en la ventana» (título), «Fulge la ventana» (v. 1), «Honda la venta-
na» (v. 33) y «Junto a la ventana» (v. 59). 
Este primer elemento recurrente, que sirve para estructurar el poema, no constituye por sí 
mismo un rasgo distintivo de la estética de la repetición pues, como decíamos al principio de 
este capítulo, la repetición es un recurso habitual en el lenguaje literario y más aún en los tex-
tos líricos. Sin embargo, no es el único recurso de este tipo que encontramos. Dentro de las 
repeticiones en sentido más amplio, estaría también la del sustantivo «rosa»: aparece al final 
de la primera estrofa y al final del primer verso de la segunda estrofa; después desaparece 
durante varios versos y lo retoma en el verso 28, repitiendo idéntico el verso 6 («Mi niño de 
nieve y rosa»), y aparece de nuevo en el verso 38 («la rosa de su color»). A partir de ahí no 
vuelve incluir ninguna referencia a la rosa, pero sí a la flor (hipónimo de rosa) en el verso 46 
(«para tus manos mi flor») y, de nuevo, en el penúltimo del poema («la flor de una vela»).  
Junto a estos elementos recurrentes de los que se sirve Crémer para estructurar el poema, 
encontramos otras figuras de repetición entre las que destacan, sobre todo, la geminación y, 
en menor medida, la derivación. Ejemplos de la primera los encontramos en la repetición de 
«duerme / no duerme» (vv. 9, 17, 25, 28 y 31), la repetición de versos enteros (vv. 9 y 17, «Y 
no duerme…»; 13 y 21, «Ea… ea…»), de versos con una ligera variante (vv. 42, 49 y 56: 
«Quien te pudiera tener / cortar / alcanzar»), la repetición de «mi niño» (vv. 6, 10 y 14), y, 
finalmente, de «llévame dentro» (v. 10 y 12). Como se puede observar, estas repeticiones, 
además, suelen combinarse con la anáfora y/o el paralelismo, y en una ocasión con la anadi-
plosis (vv. 13-14). 
En cuanto a la derivación, está presente en «golpeas / agolpas» (vv. 19-20) y «apuña / 
puñitos» (vv. 7 y 18). Hay también un poliptoton constante a lo largo del poema en las dife-
rentes formas del verbo «poder»: «pudiera» (v. 42), «poder» (v. 44), «pudiera / pudieras» (vv. 
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39, 51 y 56). Por la acumulación de todos estos recursos basados en la repetición es por lo que 
creemos que, a pesar de que el poema es muy diferente a los anteriores, sigue pudiendo en-
cuadrarse en la estética de repetición como ejemplo de la evolución que experimenta esta pau-
ta formal con el paso de los años. 
Más breve es el siguiente texto que hemos escogido: se trata de un poema sin título de 
José Luis Hidalgo publicado en su libro Raíz de 1944; se compone de doce versos blancos, 
octosílabos la mayoría, salvo dos trisílabos (vv. 3 y 11, casi idénticos) y un eneasílabo (v. 4): 
Estás aquí tan desnuda 
que no te conoce nadie. 
Hoy no,  
ahora no te pregunto nada. 
5   Tu cuerpo es larga respuesta  
a quien quiera preguntarte. 
Te has puesto un disfraz de acero  
quitándote los vestidos. 
Has creado mil murallas  
10  alrededor de tu sangre. 
 
Pero no,  
hoy no te pregunto nada. 
 
(Hidalgo, 1944: 41) 
 
Desde el punto de vista morfológico, vemos que hay también un mayor número de ver-
bos, al igual que en el texto anterior: seis en forma personal y en oración principal (vv. 1, 4, 5, 
7, 9 y 12) y dos subordinados (vv. 2 y 6), junto a un infinitivo (v. 6) y un gerundio (v. 8). Un 
número más que considerable si tenemos en cuenta que el poema tiene solo doce versos y 
todos ellos son de arte menor. Los adjetivos, en cambio, son más bien escasos: solo encon-
tramos tres en todo el texto, «desnuda» (v. 1), «larga» (v. 5) y el adjetivo determinativo nume-
ral «mil» (v. 9). Están presentes, a pesar de ello, aunque en menor medida que en los primeros 
poemas analizados, las estructuras nominales que hemos visto en todos los ejemplos:  
a) Adjetivo + sustantivo: «larga respuesta» (v. 5), «mil murallas» (v. 9). 
b) Sustantivo + adyacente preposicional: «un disfraz de acero» (v. 7). 
Seguimos encontrando, además, abundantes figuras de repetición en este breve poema de 
solo doce versos:  
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a) Geminación: se repite numerosas veces a lo largo del poema el adverbio «no» (vv. 2, 3, 
4, 11 y 12), que a su vez se puede relacionar semánticamente con los pronombres indefinidos 
«nadie» (v. 2) y «nada» (vv. 4 y 12). También se repite el pronombre personal átono «te» en 
numerosas ocasiones (vv. 2, 4, 6, 7, 8 y 12). 
b) Se repiten casi idénticos los versos 3 y 4 al final del poema. 
c) Hay también un poliptoton: «pregunto / preguntar» (vv. 4 y 6). 
A pesar de ser un poema breve, creemos que la presencia de tantas figuras de repetición, 
coincidentes además con las vistas en otros textos de estas mismas fechas, lo convierte en un 
ejemplo de las pautas formales que estamos estudiando. Lo mismo sucede con el siguiente 
poema que hemos seleccionado: aparece publicado en Proel en 1944 y pertenece a Miguel 
Laguillo. Se titula «Invitación a lo eterno» y se compone de 25 versos heptasílabos, salvo un 
tetrasílabo (v. 4) y dos endecasílabos (vv. 23 y 24), con rima asonante arromanzada («io»): 
Vamos, amor, al mar. 
Vamos hacia los pinos. 
Anda, amor, ven al mar,  
ven conmigo. 
 
5   El mar está cantando  
su plenitud de estío. 
El mar, con su voz honda  
de olas o de abismo,  
tranquilamente azul,  
10  canta nuestro cariño. 
 
La carne se hace oro  
ardientemente fino  
y está soñando besos  
de verano y de pino. 
 
15  ¿Ya me dices que sí? 
¡Dime que me lo has dicho! 
¿Sí, amor…? ¿Sí, amor…? 
Ven, que yo te lo pido. 
Que me lo pides tú. 
20  Que los dos lo pedimos. 
 
Que es tu juventud alta,  
tus labios ofrecidos  
y ese anhelo caliente de tus brazos  
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para encerrar mi vida en un anillo… 
 
25  Vamos, amor, al mar,  
vamos hacia los pinos. 
 
(Laguillo, Miguel, Proel, nº 3, 1944, 13) 
 
 
Desde el punto de vista morfológico, también en este texto hay una abundante presencia 
de formas verbales: catorce en oración principal y otros cinco subordinados. En cuanto a los 
adjetivos, su número es más reducido que en los textos de los primeros años de la década: hay 
siete en total, «honda» (v. 7), «azul» (v. 9), «nuestro» (v. 10), «fino» (v. 12), «alta» (v. 21), 
«ofrecidos» (v. 22) y «caliente» (v. 23). Son más abundantes, en cambio, las estructuras no-
minales que en el poema anterior y suelen combinar, además, adjetivo y adyacente preposi-
cional: 
a) Sustantivo + adjetivo + adyacente preposicional: «su plenitud de estío» (v. 6), «su voz 
honda de olas o de abismo» (vv. 7-8), «ese anhelo caliente de tus brazos» (v. 24). 
b) Sustantivo + adyacente preposicional: «besos de verano y de pino» (vv. 13-14). 
c) Sustantivo + adjetivo: «oro ardientemente fino» (v. 1), «juventud alta» (v. 21), «labios 
ofrecidos» (v. 22). 
Junto a estos rasgos, que reflejan la continuidad y a la vez la evolución de la pauta formal 
que estamos analizando, hallamos, de nuevo, abundantes figuras basadas en la repetición de 
estructuras sintácticas: 
a) Geminación: se repite «amor» (vv. 1, 3 y 17), «ven» (vv. 3 y 4), «mar» (vv. 1, 3, 5 y 7) 
y el pronombre átono «me» (vv. 15, 16 y 19). 
b) Poliptoton: este recurso, presente en textos anteriores, adquieren gran importancia en 
este poema. En la primera estrofa encontramos repetidas las formas verbales «vamos» y 
«ven»; la segunda estrofa empieza con «está cantando» y termina con «canta»; la cuarta estro-
fa  se construye sobre el juego de repeticiones y variaciones de los verbos «decir» (dices, di-
me, has dicho) y «pedir» (pido, pides, pedimos). 
c) Se repiten idénticos los dos primeros versos como cierre del poema. 
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También aparece en las páginas de Proel en 1944 el siguiente texto, compuesto por Enri-
que Sordo Lamadrid; se trata de un soneto en versos endecasílabos y rima consonante, que se 
titula «A la muchacha que quiso que yo fuera su mentor»: 
Jardinero de ti, yo, jardinero  
de tu savia cerrada y descubierta  
por mi fe, por mi fe siempre despierta,  
y adivinada de su olor primero. 
 
5   Yo sembrador de ti, yo, cosechero  
del gozo de tu fruta fiel y cierta  
y celador de la semilla abierta,  
rescatada al amor del cielo eterno. 
 
Toda naranja tú, tú zumo sola,  
10  recolectada en flor y toda ilesa  
del amargor salvado a mi cuidado,  
 
ya sé que eres talada de mi poda  
y que tu plenitud, hoy, está presa  
en el florido amor de mi cercado. 
 
(Sordo Lamadrid, Enrique, Proel, nº 5-6, 1944, 21)  
 
Desde el punto de vista morfológico, este soneto está más cerca de los poemas de los 
primeros años de la posguerra que de los últimos que hemos analizado. Nos encontramos, de 
nuevo, con una clara escasez de verbos: solo hay uno en forma personal en la última estrofa 
(«sé», v. 12) y dos subordinados en ese mismo terceto: «eres» y «está» (v. 13). Son mucho 
más abundantes los adjetivos, pues encontramos catorce en total repartidos por todo el poema. 
También hallamos, y en más abundancia que en los tres últimos textos, las estructuras 
nominales que aparecen recurrentemente en todos los ejemplos vistos hasta ahora, especial-
mente las que incluyen un adyacente preposicional, con o sin adjetivo: «jardinero de ti» (v. 1), 
«jardinero de tu savia cerrada y descubierta» (vv. 1-2), «adivinada de su olor primero» (v. 4), 
«cosechero del gozo de tu fruta fiel y cierta» (vv. 5-6), etc.  
Y, una vez más, encontramos las figuras sintácticas basadas en la repetición que hemos 
visto en los textos anteriores: hay geminación de «por mi fe» (v. 3), «yo» (v. 5), «tú» (v. 9); y 
epanadiplosis al principio del poema: «jardinero de ti, yo, jardinero» (v. 1). También hay pa-
ralelismo en el segundo cuarteto (sembrador de… / cosechero de… / celador de…). Aparecen, 
por tanto, las mismas figuras de repetición que en los otros poemas, a la vez que encontramos 
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de nuevo una mayor adjetivación y acumulación de estructuras nominales que en los últimos 
textos analizados.  
El siguiente poema seleccionado es de Marcelo Arroita-Jáuregui y apareció publicado en 
Proel en 1945; se titula «Poema a la sangre (fragmento)» y se compone de 44 versos ende-
casílabos blancos: 
¿Y qué será mi sangre? ¿Qué tendré  
aquí en el corazón? ¿Qué tendré aquí  
corriendo por mi cuerpo? ¿Qué secreto  
licor me brotará de las heridas  
5    abiertas por la espada de la muerte? 
Quisiera adivinar qué soy por dentro,  
qué tremendo misterio en mí se habita,  
qué es esta savia roja que me brota,  
qué es este desatino que me sube a los ojos  
10  cada vez que me siento con ganas de morirme. 
¿Qué mineral me sube y me recorre  
que siente así el latido de las cosas  
y el valor del silencio y así asoma  
al ventanal cerrado de mi carne  
15  si otra voz mineral lo llama heridas? 
¿O de qué es esta linfa de amapola  
que tiende así a enraizarse, a sumergirse  
en la dura corteza de los hoyos  
que guarda el barro para nuestro cuerpo? 
20  ¿Qué mariposa azul mi sangre habita  
que la tiñe de sí, la trae y lleva,  
o qué enjambre de abejas la trastorna  
que así zumba y rezumba en mis oídos? 
¿Qué rebaño de toros la enfurece  
25  que la siento latir hora por hora,  
que la siento mugir, que la presiento  
en borbotón de ira y me cornea  
y me pasa y repasa como un trapo?  
¿Qué tengo en mis entrañas, en mi sangre? 
30  ¿De qué es este temblor que me deshace? 
¿Abeja, mariposa, piedra o hierro? 
¿Amapola, león, toro o un árbol,  
un árbol con mi sombra sobre el mundo? 
 
Solo sé que me siento recorrido  
35  por un ritmo feroz de vida propia. 
Solo sé que me siento encadenado  
al viento apasionado del destino,  
que me siento vivido, que me siento  
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habitado por miles de pasiones  
40  que dentro de mí laten, que se agitan  
de arriba abajo y desde abajo a arriba;  
que me viven muy dentro otros hermanos  
de mi alma y mi cuerpo y ya no sé  
si son ellos o yo quienes me habitan. 
 
(Arroita-Jáuregui, Marcelo, Proel, nº 14, 1945, 9) 
 
Desde el punto de vista morfológico, este texto está más en consonancia con los poemas 
publicados en 1944 que vimos antes, pues los verbos son abundantes: hallamos quince en 
forma personal en oración principal y treinta y uno subordinados. En cuanto a los adjetivos 
calificativos, su presencia es constante a lo largo del texto y, aunque son menos abundantes 
que los verbos, encontramos diez en total: «secreto» (v. 9), «abiertas» (v. 5), «tremendo» (v. 
7), «roja» (v. 8), «cerrado» (v. 14), «mineral» (v. 15), «dura» (v. 18), «azul» (v. 20), «feroz» 
(v. 35) y «apasionado» (v. 37).  
Encontramos, igualmente, las mismas estructuras nominales que en el resto de poemas 
analizados, aunque en esta ocasión son más abundantes los que incluyen una oración subordi-
nada de relativo:  
a) Sustantivo + adjetivo o adjetivo + sustantivo: «secreto licor» (vv. 3-4), «tremendo mis-
terio» (v. 7). 
b) Sustantivo + adjetivo + adyacente preposicional: «heridas abiertas por la espada de la 
muerte» (vv. 5-6).  
c) Sustantivo + (adjetivo) + oración de relativo: «esta savia roja que me habita» (v. 8), 
«este desatino que me sube» (v. 9), «dura corteza de los hoyos que guarda el barro» (vv. 18-
19). 
Junto a estas estructuras están también las mismas figuras de repetición que hemos visto 
en los otros poemas seleccionados para este apartado: 
a) Geminación: repetición del interrogativo «qué» (vv. 1 —dos veces—, 2, 3, 6-9 —es 
parte de una anáfora—, 11, 16, 20, 22, 24, 29 y 30); también se repite el pronombre personal 
átono «me» (vv. 4, 8, 9, 10, 11 —dos veces— y de nuevo en los versos 34, 36, 38 —dos ve-
ces—, 42 y 44). Lo mismo sucede con el pronombre átono «la» (vv. 21, 22, 24-26, en este 
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último dos veces), el adverbio «así» (vv. 12, 13 y 17), y «que me siento» (vv. 34, 36 y 38, en 
este último dos veces). 
b) Hay anáfora en los versos 7-9 (qué…) y en los versos 25 y 26 combinada con parale-
lismo (“que la siento” + infinitivo). 
c) Derivación: «zumba y rezumba» (v. 23); «siento / presiento» (vv. 25 y 26) y «pasa / 
repasa» (v. 28). 
d) Poliptoton con el verbo «sentir» (siento / siente, vv. 10 y 12) y «habitar» («habita» en 
los versos 7 y 20, «habitado» en el 39, y «habitan» en el 44). 
e) Paralelismo: «que es» + sintagma nominal + oración de relativo (vv. 8-9), «que la sien-
to» + infinitivo, (vv. 25 y 26, ya mencionado antes) y en «que me siento» + participio (vv. 34 
y 36-38). 
Vemos, por tanto, que a pesar del cambio en el tono de los poemas, mucho menos des-
criptivos y contemplativos a medida que avanza la década, con un mayor número de verbos y, 
por tanto de desarrollo temático o de la acción, ciertas figuras de repetición siguen siendo 
muy abundantes y un elemento clave en todos los poemas que estamos analizando. A medida 
que pasan los años cobran importancia unas figuras concretas: nos referimos a la anáfora, el 
paralelismo, la geminación y, en menor medida, la derivación y el poliptoton. Estos recursos 
están presentes en casi todos los ejemplos analizados hasta ahora a partir fundamentalmente 
de 1943 y cobran importancia a medida que nos acercamos al final de la década. 
El penúltimo ejemplo que hemos seleccionado para este apartado es un poema de Blas de 
Otero que aparece publicado en 1950 en su libro Ángel fieramente humano; se compone de 32 
versos endecasílabos, distribuidos en ocho cuartetos de rima asonante arromanzada en los 
pares («oo») y se titula «Igual que vosotros»: 
Desesperadamente busco y busco  
un algo, qué sé yo qué, misterioso,  
capaz de comprender esta agonía  
que me hiela, no sé con qué, los ojos. 
 
5   Desesperadamente, despertando  
sombras que yacen, muertos que conozco,  
simas de sueño, busco y busco un algo,  
qué sé yo donde, si supieseis cómo. 
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A veces, me figuro que ya siento,  
10  qué sé yo qué, que lo alzo ya y lo toco,  
que tiene corazón y que está vivo,  
no sé en qué sangre o red, como un pez rojo. 
 
Desesperadamente, le retengo,  
cierro el puño, apretando el aire solo… 
15  Desesperadamente, sigo y sigo  
buscando, sin saber por qué, en lo hondo. 
 
He levantado piedras frías, faldas  
tibias, rosas, azules, de otros tonos,  
y allí no había más que sombra y miedo,  
20  no sé de qué, y un hueco silencioso. 
 
Alcé la frente al cielo: lo mire  
y me quedé, ¿por qué, oh Dios?, dudoso:  
dudando entre quién sabe, si supiera  
qué sé yo qué, de nada y ya y de todo. 
 
25  Desesperadamente, esa es la cosa. 
Cada vez más sin causa y más absorto  
que sé yo qué, sin qué, oh Dios, buscando  
lo mismo, igual, oh hombres, que vosotros. 
 
(Otero, 1950: 33-34) 
 
Al igual que en los textos anteriores, se ve claramente que por lo que respecta a la morfo-
logía la escasez de verbos ha desaparecido totalmente: hay diecinueve en forma personal y 
oración principal y once subordinados, lo que hace un total de treinta verbos a lo largo de los 
veinticuatro versos que componen el poema. Junto a ellos encontramos siete formas no perso-
nales, concretamente dos infinitivos («comprender», v. 3, y «saber», v. 16) y cinco gerundios 
(«despertando», v. 5; «apretando», v. 14; «buscando», vv. 16 y 25; y «rodando», v. 23). 
Los adjetivos, en cambio, no tienen gran presencia en el poema, pues solo hay diez en to-
tal: «misterioso» (v. 2), «capaz» (v. 3), «rojo» (v. 12), «hondo» (v. 16, aunque está sustanti-
vado), «frías» (v. 17), «tibias, rosas, azules» (v. 18), «silencioso» (v.20) e «igual» (v. 28). En 
este caso, además, también disminuyen las construcciones nominales y las que hay suelen 
estar acompañadas de una oración de relativo o un adyacente preposicional, como sucede en 
«esta agonía que me hiela» (vv. 3 y 4), «sombras que yacen, muertos que conozco» (v. 6), 
«simas de sueño» (v. 7), «pez rojo» (v. 12), «piedras frías» (v. 17) o «hueco silencioso» (v. 
20). Se podría decir que en este poema, y en cierta medida en los anteriores, el uso de cons-
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trucciones nominales con adjetivo como adyacente de preferencia ha vuelto a una proporción 
«normal» que contrasta notablemente con la de los primeros poemas analizados. 
Siguen presentes y en gran medida las figuras de repetición que hemos visto en los textos 
anteriores, y también en este caso son un elemento fundamental del poema, como se puede 
comprobar en la siguiente enumeración de los mismos: 
a) Geminación: se repite «desesperadamente» al principio de los versos 1, 5, 13 y 25, ya 
que es un elemento recurrente que da unidad al poema. También aparece reiterado «busco y 
busco», otro elemento que se duplica al final del verso 1 y en medio del verso 7. El interroga-
tivo «qué» se repite a lo largo de todo el poema, a veces incluso en un mismo verso (por 
ejemplo, en el 27). De hecho, ese interrogativo forma parte de una serie de estructuras que 
aparecen reiteradamente a lo largo de los versos: «qué sé yo qué» (vv. 2, 10, 24, y  27), junto 
a sus variantes «qué sé yo donde» (v. 8), «no sé en qué» (v. 12) y «no sé de qué» (v. 20). 
También la construcción «ya… ya» se repite en los versos 9 y 10. 
b) Derivación en «dudoso / dudando» (vv. 22-23). 
c) Poliptoton con el verbo «saber»: «sabe / supiera / sé» (vv. 23-24); y también, aunque 
esté más separado en la distribución dentro del poema, con el verbo «buscar», ya que las for-
mas «busco» y «buscando» se repiten varias veces a lo largo del texto. 
Al igual que en los poemas anteriores, vemos que la geminación es uno de los recursos 
más utilizados en texto de Otero, ya que solo supone la repetición de elementos en el texto sin 
un orden determinado. Han ido perdiendo peso con el paso de los años los adjetivos y las 
construcciones nominales, tan abundantes en la inmediata posguerra, pero se puede compro-
bar que ciertas figuras basadas en la repetición siguen teniendo un gran peso en ciertos poe-
mas de principios de la década de los 50. 
El último poema que vamos analizar en este apartado pertenece a Ángela Figuera y apa-
reció en su libro El grito inútil de 1952; se titula «Éxodo» y se compone de 35 versos blancos 
alejandrinos, endecasílabos y heptasílabos, fundamentalmente, junto con otros metros regula-
res: 
Una mujer corría. 
Jadeaba y corría. 
Tropezaba y corría. 
Con un miedo macizo debajo de las cejas  
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5    y un niño entre los brazos. 
 
Corría por la tierra que olía a recién muerto. 
Corría por el aire con sabor a trilita. 
Corría por los hombres erizados de encono. 
 
Miraba a todos lados. 
10  Quería detenerse. 
Sentarse en un ribazo con su hijo menudo. 
Sentarse en un ribazo y amamantar en paz. 
 
Pero no hallaba sitio. 
No encontraba reposo. 
15  No lograba la pausa sosegada y segura  
que las madres precisan. 
Ese viento apacible que jamás se interpone  
entre el pecho y el labio. 
 
Buscaba cerca y lejos. 
20  Buscaba por las calles,  
por los jardines y bajo los tejados,  
y en los atrios de las iglesias,  
por los caminos desnudos y las carreteras arboladas. 
Buscaba un rincón sin espantos,  
25  un lugar aseado para colocar una cuna. 
 
Y corría y corría. 
Dio la vuelta a la tierra. 
Buscando. 
Huyendo. 
30  Buscando. 
 
Y no encontraba sitio. 
Y seguía corriendo. 
 
Y el niño sollozaba débilmente. 
Crecía débilmente  
35  colgado de su carne fatigada. 
 
(Figuera Aymerich, 1952: 37-38)  
 
Por lo que respecta al plano morfológico, este poema de Ángela Figuera tiene muchos 
puntos en común con el que acabamos de ver de Blas de Otero: la abundancia de verbos tanto 
en oración principal (veintitrés) como subordinados (dos, ambas de relativo, en los versos 16 
y 17); hay también varias formas no personales: tres infinitivos («detenerse», v. 10; «ama-
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mantar», v. 12; y «colocar», v. 25) y cuatro gerundios («buscando», vv. 28 y 30; «huyendo», 
v. 29; y «corriendo», v. 32). Los adjetivos, en comparación, son escasos: once en total a lo 
largo de los 33 versos del poema. Eso implica que, a diferencia de los textos que vimos al 
principio de este capítulo, hay muchos sustantivos que aparecen sin adjetivo calificativo que 
los acompañe. Disminuyen también, en general, las construcciones nominales que vimos en 
esos poemas, como sucedía también en los últimos textos comentados, por lo que no vamos a 
detenernos en esos aspectos. 
Encontramos, en cambio, numerosas figuras basadas en la repetición, tanto ejemplos de 
las que hemos visto hasta ahora, como otras nuevas: 
a) Geminación: se repite «corría» (v. 26) y también «buscaba» (vv. 19, 20 y 24).  
b) Epífora: «corría», de nuevo (vv. 1-3) y «débilmente» (vv. 33 y 34). 
c) Anáfora, combinada o no con paralelismo: «corría por» + sintagma nominal (vv. 6-8); 
«sentarse en un ribazo…» (vv. 11 y 12); y «no» + verbo en imperfecto de indicativo + sin-
tagma nominal (vv. 13-15). 
d) También hay paralelismo en los versos 2 y 3: pretérito imperfecto de indicativo + «y 
corría»; 20, 21 y 23: «por las calles, por los jardines, por los caminos…»; 28-30: son tres ver-
sos en los que aparecen tres gerundios respectivamente, uno de ellos, «buscando», repetido en 
el primer y el tercer verso. 
Creemos que esta selección de textos, aunque breve en relación al número de poemas en 
las que están presentes estos rasgos que constituyen a nuestro entender la estética de la repeti-
ción, son suficientes para mostrar las características de esta pauta formal, su presencia y evo-
lución a lo largo del periodo estudiado, y las diferentes formas que adopta con el paso de los 
años. A pesar de esas variantes, se ha podido comprobar el uso recurrente de los mismos re-
cursos en autores muy distintos, y una evolución similar de esas mismas figuras analizadas. 
En este sentido, encontramos al principio de la década numerosos textos con carácter descrip-
tivo que utilizan muchos adjetivos calificativos y sintagmas preposicionales para complemen-
tar al nombre, mientras que los verbos son escasos o apenas aparecen. A medida que avanza 
la década se va reduciendo lentamente el uso de los adjetivos calificativos, mientras que au-
menta el de los adyacentes preposicionales y las oraciones subordinadas de relativo; parale-
lamente, aumenta la presencia de los verbos y el uso de otras figuras basadas en la repetición. 
En cuanto a estas, las más relevantes dentro de esta pauta formal serían, como se ha podido 
329 Capítulo IV: Las pautas sintácticas 
comprobar en los textos analizados, la geminación, la anáfora, el paralelismo, la derivación y 
el poliptoton. 
2.4. Solo lo que te falta te define: de lo inefable a lo que se debe silenciar 
Una variante interesante de la estética de la repetición es aquella en la que encontramos 
una llamativa recurrencia de los adyacentes preposicionales encabezados por “sin” y acompa-
ñados de adverbios de negación (no, ni, nunca) y/o pronombres indefinidos que implican 
también negación (nada, nadie). Esta variante es bastante sutil y, si se observan detenidamente 
los poemas analizados, podemos ver rastros de ella en muchos de los mismos. Así, en el poe-
ma de Ridruejo encontramos «sin sombra» (v. 4) y «sin olvido» (v. 11); en el primero de 
Bousoño, «mujer sin luz» (v. 10), «reseco muro sin dolor» (v. 11), y los adverbios «no / nun-
ca» repetidos a lo largo de todo el texto; en el de López Abellán, «duelo sin par» (v. 4) junto 
con las expresiones «no ser» y la referencia al silencio (vv. 8 y 9); en el poema de Otero, «sin 
saber» (v. 16), «sin causa» (v. 26), «sin qué» (v. 27) junto con referencias constantes a lo que 
no se sabe, no se conoce, no hay… Y, finalmente, en el texto de Ángela Figuera hay también 
referencias a lo que no se halla, lo que no se encuentra o lo que no se logra, junto con la ex-
presión «un rincón sin espantos» (v. 24). 
En un primer momento nos llamó la atención la recurrencia de ese tipo de sintagmas pre-
posicionales y también el hecho de constatar la relativa frecuencia con la que los poetas de 
posguerra optaban por definir los elementos del poema por aquello de lo que carecía. Un aná-
lisis más detallado nos hizo ver que en ese tipo de caracterización confluían, a veces mezcla-
das, a veces independientes, dos líneas temáticas bastante concretas: la de aquello que no se 
puede explicar porque no se sabe o no se entiende o es indescriptible, y la de aquello que no 
se debe decir. El límite entre una y otra es, de nuevo, sutil, y entra más en el en el campo del 
análisis semántico que abordaremos el siguiente capítulo. Nos limitamos ahora a apuntar esas 
dos vías como marco en el que encuadrar el análisis morfosintáctico de los poemas seleccio-
nados como ejemplo para esta pauta formal. Sus rasgos, por tanto, serían los siguientes: 
a) Presencia de adyacentes preposicionales introducidos por la preposición «sin». 
b) Aparición de adverbios de negación: no, ni, nunca, jamás… 
c) Utilización de pronombres o determinantes indefinidos que niegan la existencia: nadie, 
nada, ninguno, etc. 
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d) Aparición de verbos que se refieren a lo que se calla o no se debe decir: callar, silen-
ciar, no decir, no hablar, etc. 
e) Empleo de sustantivos o adjetivos calificativos relacionados con esas mismas nociones 
de no decir (silencio, callado, mudo, etc.) o no saber (desconocido, ignorado, oculto…). 
Veamos ahora algunos ejemplos de estos rasgos que acabamos de mencionar selecciona-
dos, al igual que en los apartados anteriores, de diferentes autores a lo largo de todo el perio-
do. También están presentes en estos poemas los rasgos de la estética de la repetición que 
hemos analizado en los apartados anteriores, pero no vamos a detenernos en ellos. Nos centra-
remos, por tanto, en las características concretas de esta variante, que acabamos de enumerar, 
y nos limitaremos a marcarlas en negrita en los poemas para analizarlas a continuación.  
El primer texto que hemos seleccionado pertenece a Aleixandre y apareció en Sombra del 
paraíso; se trata de «Destino de la carne», el cuarto poema de la última sección del libro, que 
se compone de 41 versos sin rima: tres heptasílabos, cuatro endecasílabos y veinticuatro ale-
jandrinos; los otros diez versos son de entre nueve y veintidós sílabas, pero de base regular: 
construidos casi todos a partir de heptasílabos. No lo reproducimos entero, solo aquellos 
fragmentos más representativos de los rasgos que estamos analizando: 
No, no es eso. No miro  
del otro lado del horizonte un cielo.  
No contemplo unos ojos tranquilos, poderosos,  
que aquietan a las aguas feroces que aquí braman.  
5    No miro esa cascada de luces que descienden  
de una boca hasta un pecho, hasta unas manos blandas,  
finitas, que a este mundo contienen, atesoran. 
 
Por todas partes veo cuerpos desnudos, fieles  
al cansancio del mundo. Carne fuga que acaso  
10  nació para ser chispa de luz, para abrasarse  
de amor y ser la nada sin memoria la hermosa  
redondez de la luz. […] 
 
[…] Cuerpos humanos, rocas cansadas, grises bultos  
que a la orilla del mar conciencia siempre  
20  tenéis de que la vida no acaba, no, heredándose.  
Cuerpos que mañana repetidos, infinitos, rodáis  
como una espuma lenta, desengañada, siempre.  
Siempre carne del hombre, sin luz. Siempre rodados  
desde allá, de un océano sin origen que envía  
25  ondas, ondas, espumas, cuerpos cansados, bordes  
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de un mar que no se acaba y que siempre jadea en sus orillas. 
 
Todos, multiplicados, repetidos, sucesivos, amontona isla carne,  
la vida, sin esperanza; monótonamente iguales bajo los cielos hoscos que impasibles se here-
dan.  
Sobre ese mar de cuerpos que aquí vierten sin tregua, que aquí rompen  
30  redondamente y quedan mortales en las playas,  
no se ve, no, ese rápido esquife […]. 
 
(Aleixandre, 1944: 169-171) 
 
Hemos seleccionado este poema porque es uno de los que tiene una mayor acumulación 
de adyacentes preposicionales encabezados por «sin» y de verbos precedidos del adverbio de 
negación «no», aunque no es el único texto en el que encontramos este tipo de rasgos en el 
libro de Aleixandre: también aparecen, por ejemplo, en «Destino trágico», «El río», «La ver-
dad», «Los dormido», etc. A pesar de que en este poema no confluyen todos los rasgos que 
hemos enumerado como característicos de esta pauta formal, nos ha parecido interesante em-
pezar con él, ya que creemos que la línea temática de lo inefable entronca de manera directa 
con los poetas de la Generación del 27. En este sentido, son muy ilustrativas las poéticas que 
recoge la famosa antología de Gerardo Diego de 1932, en las que los autores definen de ma-
nera recurrente la poesía como algo indescriptible, indefinible, etc. No es esta la línea que 
sigue el poema que hemos seleccionado de Aleixandre, ni está tampoco presente de manera 
significativa en su poemario de 1944, pero sí lo están el contraste entre lo que se sabe y no se 
sabe y también se emplea de manera constante la negación, los adverbios «no», «nunca», los 
indefinidos «nadie», «nada», y los adyacentes preposicionales encabezados por «sin»; estos 
elementos contrastan, como sucede en el texto que hemos escogido para este apartado, con lo 
que sí se conoce, lo que sí se sabe y, sobre todo, lo que sucede siempre: de hecho, este adver-
bio está presente en el poema escogido, tanto en los versos que aquí aparecen, como en aque-
llos que hemos omitido por no ser relevantes para nuestro estudio. 
Por lo que respecta a los rasgos formales que vamos a analizar en este apartado, vemos 
que en los versos citados aparecen cuatro sintagmas preposicionales encabezados por «sin»: 
«ser la nada sin memoria» (v. 11), «carne del hombre, sin luz» (v. 23), «un océano sin origen» 
(v. 24), «sin esperanza» (v. 28) y «vierten sin tregua» (v. 29); el primer caso, además, está 
vinculado al verbo «ser» y el indefinido «nada». Junto a estos elementos encontramos de ma-
nera reiterada el adverbio de negación «no» precediendo a un verbo y, en ocasiones, duplica-
do: «no, no es eso» (v. 1), «no miro» (v. 1), «no contemplo» (v. 3), «no miro» (v. 5), «no aca-
ba, no» (v. 20), «no se acaba» (v. 26) y «no se ve, no» (v. 31).  
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¿Qué es lo que se está negando, lo que falta en este poema de Aleixandre? La clave está, 
a nuestro entender, en los primeros versos y, también, en el final del texto que hemos omitido 
porque no era relevante para los rasgos que estamos analizando; sin embargo, ese final solo 
redunda en la imagen que ya se percibe en los primeros versos del poema y, sobre todo, por el 
contraste entre lo que no se ve y lo que sí se ve: frente a la monotonía de los cuerpos cansa-
dos, de la vida que no se hereda, de los cuerpos repetidos está, o debería estar, ese algo que da 
sentido último a nuestra existencia. Se trataría, por tanto, de un ejemplo de texto desarraigado, 
en la medida en que la existencia se presenta como una sucesión “sin esperanza” de vidas 
desengañadas, de cuerpos que nacen siempre cansados y que viven y mueren casi sin sentido 
evidente. 
También de 1944 es el segundo texto que hemos seleccionado para este apartado: perte-
nece a José Luis Hidalgo, se compone de sesenta versos alejandrinos distribuidos en quince 
cuartetos de rima asonante arromanzada en las pares («eo»); se titula «Este amor» y en este 
caso sí lo reproducimos entero porque en casi todas las estrofas aparece alguno de los elemen-
tos que queremos comentar: 
Se ve latir la vida bajo mi carne humana,  
se ve latir el vértice del músculo y el nervio,  
hermano de la tierra, del árbol, de la estrella,  
a quien la densa sangre empuja para serlo. 
 
5    La soledad me invade, sus levantadas horas  
la inútil cárcel crean en donde vivo y muero. 
Este planeta mudo, errante, sin destino,  
solo en la oscuridad alza su torso negro. 
 
Cuerpos de tantos hombres, voces de tantas vidas,  
10  no sé para qué existen, no sé por qué están siendo. 
Dime para quién eres, latir de sangre joven,  
que blanco inencontrable te ha señalado el tiempo. 
 
Vivir, pero no basta. Cauce que me conduces  
por las orillas solas donde agonizo y pienso:  
15  Dime, dime qué buscas, qué quieres y me arrancas,  
para qué hora cierta me estás prestando aliento. 
 
A solas con el mundo, no encuentro las raíces  
estrella, árbol, tierra, que dentro de mí siento;  
el cielo se me escapa, no corre por mis venas,  
20  circulo por las suyas como un pájaro ciego. 
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¿Es destino del hombre? ¿Es la desnuda tierra,  
los minerales áridos, sin amor, lo que espero? 
¿Es ir dando a los días mi carne estremecida,  
mis huesos rechinantes, mi corazón ardiendo? 
 
25  Hay algo que no empieza ni acaba, pero tiembla. 
Que cuando cese todo y se derrumbe el cuerpo  
será más que un recuerdo de vagas cosas idas,  
un poco de misterio quemándose en un verso. 
 
Yo soy más que la tierra sobre la que transcurro,  
30  es ella quien transcurre y pasa sin saberlo:  
hay un divino fondo sin nubes ni fronteras,  
una profunda entraña, un imposible fuego. 
 
Y te he llamado. Acércate. Penetra en mis raíces,  
empápame a torrentes en donde a ser empiezo.  
35  Verás brotar un fuego de luz inexpresable,  
una terrible llama sobre los días quietos. 
 
Navega por mis venas, adéntrate, redúceme,  
solo el amor en pie cada mañana espero,  
porque los días pasan y sin amor destruyen.  
40  Ya solo en tu confín mi sangre halla su término.  
 
¿Cómo entregarme todo? ¿Qué beso, qué sonido,  
qué voz ardiendo sola puede mostrar mi acento? 
¿Cómo decirte ahora la fiebre de mi entraña,  
el árbol calcinándome que crece en mi secreto? 
 
45  La muerte es el silencio de tus labios cerrados  
que fulgen en la ausencia cuando de ti me alejo,  
como una noche fija pesas sobre mis venas  
y mis manos te buscan sin rumbo y sin remedio. 
 
La soledad ya es eso: no haberte conocido. 
50  Otros amaneceres sin ti alzaron el vuelo,  
mi solitario cuerpo, mis sienes sin caricia,  
mis pensamientos mudos y mis ojos desiertos.  
 
Pero has llegado, estás, me cercas, me conduces,  
en tus aguas empapo la sed de mi desvelo,  
55  nazco cada mañana de tu secreta sombra,  
de tu secreta sombra donde agonizo y muero. 
 
¡Oh posesión total, sin límites y hermosa,  
como una libertad que grita por el viento! 
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Cierra los ojos, cállate. La tierra se ha parado. 
60  Ya contempla, asombrada, nuestro destino eterno. 
 
(Hidalgo, Proel, nº 5-6, 1944, 12) 
 
En este caso la presencia de adverbios de negación y sintagmas preposicionales encabe-
zados por «sin» se combina con la referencia a lo que no se sabe, elemento recurrente a lo 
largo del texto: aparece en el verso 10 duplicado, una vez al principio de cada hemistiquio 
(«no sé… no sé») y en el verso 30 («sin saberlo»). Por lo que respecta a los sintagmas prepo-
sicionales, encontramos diez a lo largo del texto: el que acabamos de citar del verso 30, «este 
planeta mudo (…) sin destino» (v. 7), «la desnuda la tierra (…) sin amor» (v. 22), «divino 
fondo sin nubes ni fronteras» (v. 31), «los días pasan y sin amor destruyen» (v. 39) «y mis 
manos te buscan sin rumbo y sin remedio» (v. 48), «otros amaneceres sin ti» (v. 50), «mis 
sienes sin caricia» (v. 51) y «Oh posesión total, sin límites» (v. 57). Hemos creído conve-
niente incluir también los elementos a los que se refieren esos sintagmas preposicionales pues 
son las realidades que se definen por aquello de lo que carecen, en vez de escoger los atribu-
tos que sí poseen.  
También es abundante la combinación del adverbio de negación (no, ni) y un verbo: así 
hallamos, junto al «no ser» del verso 10, «Vivir, pero no basta» (v.13), «no encuentro las 
raíces» (v.17), «el cielo se me escapa, no corre por mis venas» (v. 19), «hay algo que no em-
pieza ni acaba» (v. 25), «la soledad ya es eso: no haberte conocido». En total ocho verbos 
negados, tres de ellos referidos a lo que no se sabe o no se conoce. 
Consideramos relevante comprobar que, junto con otras repeticiones que no analizamos 
pues serían ejemplos de lo que hemos visto en apartados anteriores, se reiteran también algu-
nos de los rasgos que estamos comentando en este texto: es lo que sucede, como ya acabamos 
de mencionar, con la referencia a lo que no se sabe y, también, a la falta de amor (vv. 22 y 
39), de destino o de rumbo (vv. 8, 48) y de límites (vv. 25 y 57) o lo que no se puede hallar 
(vv. 12, 15, 17 y 19). Y, finalmente, también resulta significativa, a nuestro entender, la pre-
sencia de numerosas referencias al silencio y a la voz, a lo que se quiere decir pero a veces no 
logra ser expresado; en total encontramos diez elementos que se relacionan con este aspecto y 
que enumeramos a continuación: «este planeta mudo» (v. 7), «voz entre tantas vidas» (v. 9), 
«dime, dime qué buscas, que quieres y me arrancas» (v. 15), «un fuego de luz inexpresable» 
(v. 35), «¿qué verso, qué sonido, / qué voz ardiendo sola puede mostrar mi acento?» (vv. 
41-42), «¿cómo decirte ahora la fiebre de mi entraña» (v. 43), «la muerte es el silencio de tus 
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labios cerrados» (v. 45), «mis pensamientos mudos» (v. 52), «como una libertad que grita 
por el viento» (v. 58) y, finalmente «cierra los ojos, cállate» (v. 59). 
¿Qué logra transmitir Hidalgo con todos estos elementos? A pesar de que su poema es 
muy diferente al de Aleixandre, se podría decir que ambos tienen un elemento en común, de-
rivado del empleo de las estructuras que acabamos de mencionar: los dos textos trasmiten 
cierta sensación de insatisfacción, de ausencia de algo indefinible, de búsqueda truncada que 
se ve matizada en el poema de Hidalgo porque las dos últimas estrofas trasmiten la idea de 
que sí se ha alcanzado la plenitud que se buscaba. Similar sentimiento de incertidumbre ve-
remos que se plasma, en mayor o menor medida, en los siguientes ejemplos. 
El tercer poema que hemos seleccionado es de José García Nieto y aparece publicado en 
su libro Poesía de 1944; se titula «Paisaje inicial» y se compone de 55 versos blancos, entre 
los que predomina los heptasílabos y los alejandrinos, aunque también hay algunos endecasí-
labos y seis versos de entre tres y dieciocho sílabas. Tampoco en esta ocasión lo reproducimos 
completo, solo la parte central del poema, pues es donde encontramos una mayor acumula-
ción de los elementos que estamos comentando: 
[…] No sé quién puede levantar así, sin piedras y sin nubes,  
25  esta residencia ya tan cercana al cielo;  
no sé quién puede destinar al vuelo  
tanta arena sin ala, sin recuerdo y sin hojas;  
pero es que estaba todo tímido y preparado,  
también yo en mi silencio,  
30  en mi ignorancia oculta,  
como un lagarto frío entre las piedras frías. 
 
Nadie, nadie sabía que yo hacía mis versos  
con mi sangre cortada por el hielo del hombre,  
y a veces del amigo,  
35  y de mí mismo a veces. 
Nadie vio en mis mejillas  
este revés del cielo  
que se muere de sed inaplacable;  
y yo iba tan despierto  
40  que en este gesto triste que no sé a quién le debo  
había una promesa rotunda de la aurora. 
 
(García Nieto, 1944: 157-159) 
 
En este fragmento vemos aparecer, de nuevo, muchos de los rasgos que enumerábamos al 
principio de este apartado. En primer lugar, hay cinco adyacentes preposicionales introduci-
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dos por “sin”: dos en el primer verso del fragmento referidos al adverbio de modo “así” (sin 
piedras y sin nubes) y tres en el cuarto, referidos a la arena (sin ala, sin recuerdo y sin hojas). 
Encontramos también tres adverbios de negación unidos al verbo «ser» (no sé) que se repiten 
a lo largo del texto dándole unidad: aparecen al principio de los versos 24 y 26, y al final del 
penúltimo verso citado. También dando unidad al poema, y como variante de ese «no sé», 
hallamos el pronombre indefinido «nadie» repetido, además, en el verso 32 y unido al verbo 
saber: «nadie, nadie sabía…»; y reaparece ese pronombre en el verso 36, esta vez con otro 
verbo (nadie vio) que implica por el contexto el desconocimiento de algo: nadie lo vio, nadie 
fue consciente de ello, nadie, por tanto, lo sabía. Encontramos, finalmente, dos sustantivos 
que hacen referencia a lo que se calla —«en mi silencio» (v. 29)— y lo que se ignora y, a la 
vez, se esconde: «mi ignorancia oculta» (v. 30). 
Este texto de García Nieto resulta especialmente interesante, ya que explora una de las 
vertientes temáticas que señalamos al principio de este apartado y que hasta ahora no había 
estado presente: en este caso no se hace referencia a lo que no se puede expresar, conocer o 
definir, sino a aquello que se calla porque no debe ser dicho. Es inevitable vincular esta idea 
con el momento histórico en el que aparece el poema y con las acusaciones de sus coetáneos 
de practicar una poesía evasionista, no comprometida, formalista en exceso: los versos 32-35 
y su referencia al hombre, al amigo y a sí mismo parecen querer entroncarle de alguna manera 
con la poesía comprometida. Pero, más allá de la intención del poeta, esa referencia velada a 
la censura y al dolor que le rodeaba y que él mismo padeció no son suficientes para atenuar la 
ausencia de dichos elementos de manera explícita o significativa en sus composiciones de 
esos años.  
En cualquier caso, no es nuestra intención realizar una crítica a la obra de este autor, ni de 
ninguno de los que hemos estudiado: ni siquiera valorar en qué medida los poemas son reflejo 
de la dura realidad que vivían sus autores cuando los publicaron, o, por el contrario, exploran 
alguna de las diferentes líneas evasionistas que se dieron en la posguerra (el neoclasicismo y 
el formalismo serían unas, al menos en parte de los autores, pero también el esteticismo del 
grupo de “Cántico” o el juego del postismo, por más que en esos años la simple afiliación con 
las vanguardias pudiera ser entendida como un posicionamiento político). No creemos, por 
otra parte, que a la hora de entender la poesía de este período resulte esclarecedor considerar 
una actitud poética más válida que otra: eso forma parte, sin duda, del debate poético (y polí-
tico y vital) en el que se vieron inmersos en mayor o menor medida todos los autores que es-
cribían (publicaran o no) en la inmediata posguerra; cada uno buscó la forma de enfrentarse y 
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sobrevivir a un periodo convulso, duro, hostil e incierto. Las múltiples respuestas que halla-
ron, simplificadas ya en esos mismos años por Dámaso Alonso entre las arraigadas y las des-
arraigadas, no dejan de ser las dos caras de una misma moneda, o las múltiples facetas de un 
prisma que no está completo si se ignora alguna de ellas.  
Volviendo al análisis de los rasgos de esta pauta formal, en el siguiente poema vamos a 
ver cómo se combinan para reflejar, a nuestro entender, la otra vertiente temática fundamen-
tal: la de aquello que no se puede expresar, lo inefable. Estaría más cerca, por tanto, de los dos 
ejemplos que vimos al principio del apartado. El poema, titulado «Sideral», es de Eugenio de 
Nora y aparece en su libro Cantos al destino de 1945; se compone de 24 versos alejandrinos 
distribuidos en cuartetos de rima asonante en los pares distinta en cada estrofa: 
Como leve burbuja va flotando en el aire,  
en el aliento o nube que exhalara ella misma;  
entre soles que lejos moran indiferentes  
su claror desolado, su perdida sonrisa. 
 
5    Como ser animado va girando en el viento;  
un pecho adolescente expande ante la luna  
que es mar azul de cerca; aunque muda y opaca,  
refleja fantasías igual que una burbuja. 
 
Flota lenta en el aire, solitaria y ligera:  
10  Quizá ama, y si rozara, fugaz, un sol sus pechos  
como frágil burbuja se extinguiría de pronto;  
está quizá habitada por hombres o por sueños. 
 
Como claridad tenue y sin voz, aparece;  
¡que la luz no lo diga; que el silencio lo calle!:  
15  marcha frágil, sin nadie, inaudible y pequeña;  
gira muerta entre muertos, clamorosa y gigante. 
 
Hombres vivos, o dioses sin cesar moribundos;  
amarillos recuerdos de lo que nunca es breve;  
esperanzas y dichas como cuerpos amantes,  
20  al azar, insegura, sin saberlo sostiene. 
 
Hasta el fin misteriosa en lo negro irrompible  
por más que el hombre eleve llanto y amor cual montes,  
de lo ignorado, sola, va errante hacia la muerte. 
 
Le llamamos La Tierra. 
Nadie sabe su nombre. 
 
(Nora, 1944: 52-53) 
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En este caso tres de los cuatro sintagmas preposicionales encabezados por «sin» que apa-
recen en el texto están vinculados a la vez con otros rasgos que hemos enumerado antes: «sin 
voz» (v. 13) se relaciona con lo que se calla, con el silencio; «y nadie» (v. 15) se combina con 
un pronombre indefinido que, al igual que en el poema de García Nieto, se repite en el último 
verso diseminado, además, para resaltar su importancia: «nadie sabe» (v. 24); y «sin saberlo» 
(v. 20) se vincula con el verbo «saber». El otro sintagma preposicional que aparece en el texto 
es «sin cesar» (v. 17). 
También encontramos adverbios de negación unidos al verbo «ser» —«nunca es breve» 
(v. 18)— o decir —«no lo diga» (v. 14). Pero seguramente el fragmento más interesante de 
este poema desde el punto de vista de los elementos que estamos analizando sea la cuarta es-
trofa, ya que en ella se concentran numerosas referencias a lo que no se dice, a lo que se debe 
callar: «sin voz», «que la luz no lo diga», «que el silencio lo calle», «inaudible»... Otros ele-
mentos interesantes en el poema son los relacionados con lo que se ignora: «sin saberlo» (v. 
20) y «lo ignorado» (v. 23). 
A veces encontramos esta pauta sintáctica separada de las líneas temáticas de lo inefable 
o lo que se debe silenciar. Permanecen, en estos casos, los rasgos morfosintácticos de los ad-
yacentes preposicionales encabezados por «sin», los adverbios de negación y los pronombres 
indefinidos «nada», «nadie», etc., pero no los otros aspectos que hemos visto en los textos 
anteriores (referencias a lo que se sabe o no se sabe, a lo que se dice o se calla). Ejemplos de 
este tipo de poemas serían los de Jesús Pardo y José Albi que vamos a ver a continuación. 
Ambos textos los hemos encontrado en La isla de los ratones y fueron publicados en 1948. 
Veamos el primero, titulado «Parábola de mi muerte» y compuesto por 26 versos endecasíla-
bos con rima asonante arromanzada en los pares que cambia en cada agrupación de versos: 
Alguna vez se irán de mi memoria  
las cosas como pájaros errantes  
y quedaré terriblemente solo,  
aunque a mi alrededor vuelen las aves. 
5    Y los hombres se irán diciendo cosas  
a otros hombres que no comprende nadie. 
Y quedaré terriblemente solo,  
mientras juegan los niños en la tarde. 
 
Porque allí quedaré: cara a la luna. 
10  Como los hombres muertos en la guerra. 
La luna y yo tan solo, cara a cara,  
sin acordarnos de mi propia ausencia. 
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(La luna no recuerda ya la suya. 
Fue a buscar, como yo, vida a otras tierras). 
15  Y seremos dos astros que se pudren  
sin luz y sin amor y sin estela,  
pidiendo un poco de agua eternamente  
sin mover en piedad a las estrellas. 
 
Ya no me importará si fui un cuerpo  
20  que palpitó sin luz, o fui una línea  
de luz bajo los rayos de la luna. 
Ya no querré saber si mis pupilas  
brillaron sin amor, si amé las voces,  
ni cuánto tiempo estuve de rodillas;  
25  (ya no me importará) ni si mi nombre  
lo cantan al volar golondrinas. 
 
(Pardo, La isla de los ratones, nº 2, 1948)  
 
En este texto, los elementos representativos de esta pauta formal se concentran sobre todo 
a partir de la segunda mitad del poema. Hay seis sintagmas preposicionales encabezados por 
«sin»: «sin acordarnos» (v. 12), «sin luz y sin amor y sin estela» (v. 16), «pidiendo (…) sin 
mover a piedad» (v. 18) y «brillaron sin amor» (v. 23). Hallamos también cinco verbos prece-
didos del adverbio «no»: «cosas (…) que no comprende nadie» (v. 6), «no recuerda» (v.13), 
«ya no me importará» (v. 19), «ya no querré saber» (v. 22). El primero de ellos se relaciona, 
además, con el pronombre indefinido «nadie» y el último con la combinación de conjunción 
copulativa y adverbio de negación «ni» que aparece en los versos 24 y 26.  
Este poema de Jesús Pardo resulta interesante no solo por la presencia de esos elementos 
que hemos considerado característicos de esta pauta formal, sino también porque desde el 
punto de vista temático el léxico escogido orienta, una vez más, hacia algo que no se puede 
comprender: no se trata, en este caso, de algo que se silencia o que no se puede expresar, sino 
que reflejan más bien la incomprensión del yo poético ante ciertas cosas, tal vez los otros 
hombres, tal vez las consecuencias del olvido o de la propia muerte: es lo que sucede con esas 
cosas que «irán diciendo» los hombres a otros hombres y «que no comprende nadie» (vv. 5-
6). A esa falta de comprensión se suman las referencias al olvido (de la luna y del yo poético) 
y al creciente desinterés hacia la vida en esta tierra: dejará de importarle qué fue, qué sufrió, si 
le recuerdan, y no querrá saber si amó o no amó. En cualquier caso, y más allá de la interpre-
tación última del texto que no es el objetivo de nuestro trabajo, creemos que los elementos 
mencionados son fundamentales para construir el poema y transmiten, al igual que lo hacían 
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en los otros ejemplos, cierta sensación de indeterminación y, sobre todo, una visión negativa o 
desencantada de aquello que recrean. 
Esa misma sensación, seguramente inevitable cuando se acumulan tantos elementos que 
implica la negación, está presente en el último texto que hemos seleccionado para este aparta-
do: su autor, como ya dijimos, es José Albi y su título «Concierto de Varsovia». El texto se 
compone de 43 versos alejandrinos, endecasílabos y heptasílabos sin rima sistemática, aunque 
hay bastantes asonantes sueltas. No lo reproducimos entero, solo aquellos fragmentos más 
relevantes para este apartado: 
Y sin nada saberlo, todo lo presentía. 
El dolor de las alas,  
el fragor del silencio,  
la duda pavorosa del hombre y de los astros. 
 
5    Oh destino sin mí, sin ti y sin nadie. 
Destino de la sangre: sangre ciega. 
Y de la tierra: trágico destino. 
 
Pero nada tan alto como el pulso sin dueño,  
como el agua sin viento,  
10  la fácil tregua en la difícil senda. 
Pero nada tan claro  
como el amor horizontal, cerrado  
entre tiempo y paredes. 
Pero nada tan alto, pero nada tan claro,  
15  pero nada tampoco tan cobarde. 
Tesoro trastocado del hombre y de la tierra,  
naufragio en la tiniebla del abismo. 
 
Amor, amor que abría su carne perezosa,  
su semilla baldía,  
20  sus torres sin veletas con que segar el viento. 
Amor que abandonaba sus besos en los surcos  
que no se cerrarían. 
[…] 
 
¿Era acaso preciso el dolor de los hombres,  
el dolor de la piedra y el dolor del silencio? 
El amor vacilaba. Su raíz se acogía  
a la escala del aire, sin arcilla y sin hombre. 
 
[…] 
Ya no presentimiento. Ya dolor sin remedio. 
Incrédulos los ojos: ya reflejo  
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de una paz, de una sombra derrotada. 
Huracán ya sin dique sobre el humo del alma. 
40  Ya sin ala, sin cumbre, sin espacio. 
Y el hombre con la muerte besándose los labios. 
 
(Albi, La isla de los ratones, nº 3, 1948) 
 
Hallamos a lo largo de estos versos trece sintagmas preposicionales encabezados por 
«sin»: «y sin nada saberlo» (v. 1), «oh destino sin ti, sin ti y sin nadie» (v. 5), «como el pulso 
sin dueño» (v. 8), «como el agua sin viento» (v. 9), «sus torres sin veletas» (v. 20), «sin arcilla 
y sin hombre» (v. 21), «ya dolor sin remedio» (v. 38), «huracán ya sin dique» (v. 41) y «ya 
sin ala, sin cumbre, sin espacio» (v. 42). 
Junto a estos elementos, encontramos otros que también implican negación: aparece de 
manera reiterada «nada», sobre todo en los versos 8-15, aunque también al principio del poe-
ma. Este elemento adquiere importancia porque se combina con una serie de estructuras para-
lelísticas y de repeticiones que reciben un giro semántico cuando pasan de una calificación 
positiva (nada tan alto, nada tan claro) a una negativa: «pero nada tan poco tan cobarde» (v. 
15). Hallamos igualmente el pronombre indefinido «nadie» (v. 5), que adquiere un valor sigue 
cabe aún más totalizador, ya que previamente se niega la presencia del yo poético y del lector 
o de un hipotético interlocutor (sin ti, sin mí). Encontramos, finalmente, otras dos veces el 
adverbio de negación «no»: «que no se cerrarían» (v. 22) y «ya no presentimiento» (v. 38). 
Creemos que los ejemplos analizados hasta ahora bastan para mostrar tanto los rasgos que 
caracterizan lo que hemos denominado «estética de la repetición» en todas sus variantes, co-
mo su presencia en la poesía a lo largo del periodo estudiado. En el caso de esta última ver-
tiente que acabamos de analizar, aunque menos evidente, es, a nuestro entender, igual de sig-
nificativa que las anteriores y se puede rastrear en numerosos textos de esos años e incluso 
posteriores. Al mismo tiempo, estos últimos poemas analizados reflejan también los rasgos de 
la pauta formal que hemos tratado de definir y mostrar a lo largo de estas páginas: la abun-
dancia de estructuras nominales con uno o varios adyacentes, adjetivos calificativos funda-
mentalmente en los primeros años, sintagmas preposicionales y oraciones de relativo a medi-
da que avanza la década; significativa escasez de verbos que empieza a desaparecer aproxi-
madamente a partir de 1943; uso reiterado de abundantes figuras de repetición sintáctica y 
morfológica, cuya presencia se va equilibrando a medida que llegamos a los últimos años del 
periodo, etc. 
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Todos estos elementos, que hemos analizado pormenorizadamente en los textos seleccio-
nados, están presentes en muchos otros que no hemos incluido aquí por no extendernos dema-
siado. Somos conscientes, como ya dijimos al principio de este capítulo, de que muchos de 
sus elementos son prácticamente intrínsecos al género lírico y que no constituyen por sí solos, 
tomados aisladamente, una pauta formal. Sin embargo, creemos, y es lo que hemos intentado 
mostrar en estas páginas, que la combinación de todos ellos y su confluencia en diferentes 
opciones estéticas en estos mismos años confieren cierto aire de época a los poemas analiza-
dos. Y resulta igualmente significativo comprobar que ese mismo aire de época va desapare-
ciendo en los últimos años del período, anunciando una nueva forma de entender el lenguaje 
poético que seguramente no estaba del todo madura en el año en que termina nuestro estudio, 
pero que ya presenta ciertos rasgos que permiten distinguirla de los textos que hemos visto 
hasta ahora, como veremos en el siguiente apartado. 
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3. LA POESÍA NARRATIVA DEL FINAL DEL PERIODO 
Hemos podido comprobar en el apartado anterior que, a medida que pasan los años, se 
van dejando atrás los poemas más descriptivos y estáticos y van apareciendo poemas diferen-
tes, en los que hay más verbos y cierto desarrollo del tema. A diferencia del apartado anterior, 
estos poemas que hemos denominado «narrativos» (por contraste con los textos más descrip-
tivos de los primeros años de la posguerra) no tienen unos rasgos definitorios sino, más bien, 
un paulatino descenso de los rasgos anteriormente descritos. De hecho, se podrá comprobar 
en los tres poemas seleccionados como ejemplos que están presentes en ellos muchas de las 
figuras y de las estructuras sintácticas que consideramos características de la estética de repe-
tición. La diferencia fundamental en estos poemas es, por un lado, de grado, ya que esos ele-
mentos dejan de ser el eje fundamental del texto y pasan a un segundo plano, por decirlo al-
guna manera; y, por otro lado, hay también un tono claramente diferente, más discursivo, me-
nos contemplativo e introspectivo, menos centrado en una sensación, un sentimiento, una 
emoción, y más enfocado a transmitir una idea o una historia.  
Desde el punto de vista sintáctico, esos cambios que se perciben se podrían caracterizar 
de la siguiente manera: 
 Aumento del número de verbos en oración principal, lo que conlleva un aumento tam-
bién de la progresión temática dentro del poema. 
 Disminución de los elementos descriptivos (adyacentes nominales, sobre todo, tanto 
adjetivos como adyacentes preposicionales). Esto no significa que desaparezcan, sino que se 
equilibra su presencia, frente a los poemas anteriores en que cada sustantivo estaba acompa-
ñado de uno o varios adyacentes.  
 Se mantienen las figuras de repetición, pero disminuye su frecuencia y las más usuales 
pasan a ser la anáfora y el paralelismo. 
 Frente a los poemas que eran casi instantáneas, casi exclusivamente descripciones, 
empiezan a ser más frecuentes los poemas argumentativos y, sobre todo al final de la déca-
da, los narrativos. 
El primero de los tres poemas que vamos a comentar en este apartado pertenece a Euge-
nio de Nora y aparece publicado en su libro de 1948 Contemplación del tiempo; se titula «Pa-
labras apoyadas  (madrigal desesperado)»  y se compone de 25 versos heptasílabos, endecasí-
labos y alejandrinos, distribuidos en estrofas de cinco, seis y ocho versos, con rima consonan-
te distinta en cada una de ellas: 
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Cuando llegue otro día  
verás que el mar me puebla. 
¡Tan lleno de alegría  
dejarán las gaviotas el aire en que vendrás,  
5    y arrastrarán el cielo de la niebla  
muchas lunas atrás! 
 
Sobre la noche fría  
cada estrella repite su color.  
Cuando el árbol en flor se haya encendido,  
10  nos habremos dormido,  
para siempre, mi amor. 
 
Cuando esté roto el tiempo de la melancolía  
he de cantar mejor.  
Ofrecerán los grillos su invasora alegría,  
15  y en el agua sombría  
la romántica luna podrá hacer de tambor. 
 
¡Y volverá aquel día!  
Cuando, yo, pueda ser. 
Cuando me haya marchado  
20  con el alba más fría.  
¡Cuando esté enamorado! 
Cuando este. Cuando Ester. 
Cuando esté roto el tiempo de la melancolía  
y te vuelva a querer. 
 
(Nora, 1948: 20-21)  
 
Desde el punto de vista morfológico, este texto de Nora se asemeja a los que vimos al 
analizar las distintas variantes que presentaba la estética de la repetición, sobre todo a los de 
finales de la década de los 40. En este sentido, podemos ver que siguen presentes, aunque en 
mucha menor medida, las estructuras nominales que vimos en dicho apartado:  
a) Sustantivo + adjetivo o adjetivo + sustantivo: «noche fría» (v. 7), «invasora alegría» 
(v. 14), «agua sombría» (v.15), «la romántica luna» (v. 16), «el alba más fría» (v. 20).   
b) Sustantivo + adyacente preposicional: «el cielo de la niebla» (v. 5), «árbol en flor» (v. 
9), «el tiempo de la melancolía» (vv. 12 y 23). 
c) Sustantivo más oración de relativo: «el aire en que vendrás» (v. 4). 
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Sin embargo, a pesar de seguir presentes esas estructuras en el poema, vemos cómo su 
importancia pasa a un segundo plano y el texto se estructura en torno a otros elementos. En 
este sentido, el número de verbos que encontramos es considerable, sobre todo teniendo en 
cuenta su extensión y que la mayoría de sus versos son de arte menor: hay nueve en oración 
principal (vv. 2, 4, 5, 8, 10, 14, 16 y 17) y otros diez en oraciones subordinadas (vv. 1, 2, 4, 9, 
12, 18 19, 21, 23 y 24), lo que hace un total de dieciocho verbos en este poema de tan solo 24 
versos. Aunque ya vimos que es frecuente la presencia de verbos en los poemas del final de la 
década, incluso en aquellos que podemos enmarcar dentro de la estética de la repetición, en-
contramos ya una diferencia significativa en este campo: casi todas las oraciones subordina-
das son adverbiales propias de tiempo, ocho en total, junto a una subordinada sustantiva que 
funciona como complemento directo en el verso 2 y una oración de relativo en el verso 4. 
Esto supone una gran diferencia, pues en los textos vistos hasta ahora predominaban las ora-
ciones subordinadas de relativo que funcionaban como adyacente del sustantivo y se integra-
ban, por tanto, en las estructuras nominales tan frecuentes durante gran parte del periodo.  
Otra diferencia fundamental relacionada con estas subordinadas de tiempo es que será 
precisamente este, el tiempo, un elemento clave para el desarrollo del poema. De hecho, desde 
el punto de vista del contenido, el poema se centra en la anticipación de todos los cambios que 
se producirán cuando llegue un hipotético momento que, a medida que avanzan los versos, 
vamos viendo como irrealizable porque, más que situarse en el futuro, nos remite a un pasado 
ideal o idealizado: «¡Y volverá aquel día!» (v. 17). Importa, por tanto, el tiempo, un tiempo 
abstracto imposible, irrealizable, pero que nos aleja definitivamente de los poemas estáticos y 
contemplativos del principio de la década. Como consecuencia de este cambio sustancial, 
vemos que cobran gran importancia —en detrimento de los adjetivos y, en líneas generales, 
de las estructuras nominales— los adverbios, junto con los verbos ya mencionados: aparece 
«tan» (v. 3), «atrás» (v. 6) «siempre» (v. 11), y, sobre todo, se repite ocho veces el adverbio 
relativo «cuando» que se convierte en elemento estructurador del poema (vv. 1, 9, 12, 18, 19, 
21, 22 y 23). 
La repetición de ese adverbio relativo es un ejemplo de lo que explicamos al principio de 
este apartado, es decir, el hecho de que las figuras de repetición no desaparecen de los poe-
mas, ya que son un recurso habitual en el género lírico; sin embargo, su uso se equilibra: en 
este caso concreto se desplaza hacia las recurrencias fónicas reforzadas por la rima consonan-
te. Así, Nora juega con la rima asonante en «á» en los versos de la estrofa que, a su vez, tie-
nen rima consonante «á» en el cuarto y sexto verso: «verás» (principio del verso 2), «dejarán» 
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(principio del verso 4), «vendrás» (final del verso 4), «arrastrarán» (principio del verso 5), 
«atrás» (final del verso 6). Se repite este mismo juego en otras estrofas, combinando rimas 
internas con rimas de final de verso: «color / flor» (vv. 8-9),  y «ser / esté / este / Ester / esté / 
querer» (vv. 18 y 21-24). Por lo demás, aunque hay una anáfora casi ininterrumpida entre los 
versos 18 a 23 y elementos que se repiten a lo largo del poema, se puede comprobar que las 
figuras de repetición vistas en los textos del apartado anterior han pasado, en líneas generales, 
a un segundo plano o han desaparecido.  
El segundo poema que hemos elegido como ejemplo es de José Hierro y pertenece a su 
libro de 1952 Quinta del 42, aunque aparece ya ha publicado en 1949 en Proel. Se titula «Una 
tarde cualquiera» y se trata de un extenso poema, compuesto por 96 versos heptasílabos, ex-
cepto diecisiete de entre dos y cinco sílabas que además no tienen rima. Los heptasílabos tie-
nen rima asonante en los pares “io”, aunque después de la primera tirada de versos menores 
cambia de posición: 
Yo, José Hierro, un hombre  
como hay muchos, tendido  
esta tarde en mi cama,  
volví a soñar. 
 
(Los niños,  
5    en la calle, corrían.)  
Mi madre me dio el hilo  
y la aguja, diciéndome:  




10  fiebre. Pensé: Si un grito  
me ensordeciera, un rayo  
me cegara… (Los niños  
cantaban.) Lentamente  
me fue invadiendo un frío  
15  sentimiento, una súbita  
desgana de estar vivo. 
 
Yo, José Hierro, un hombre  
que se da por vencido  
sin luchar, (a la espalda  
20  llevaba un cesto, henchido  
de los más prodigiosos  
secretos. Y cumplido,  
el futuro, aguardándome  
como a la hoz el trigo.) 
25  Mudo, esta tarde, oyendo  
caer la lluvia, he visto  
desvanecerse todo,  
quedar todo vacío.  
Una desgana súbita  
30  de vivir. (Toma, hijo,  
enhébrame la aguja 
—dice mi madre.) 
 
Amigos:  
yo estaba muerto. Estaba  
en mi cama, tendido.  
35  Se está muerto aunque lata  
el corazón, amigos. 
 
Y se abre la ventana  
y yo, sin cuerpo, (vivo  
y sin cuerpo, o difunto  
40  y con vida) hundido  
en el azul (o acaso  
sea el azul, hundido  
en mi carne, en mi muerte  
llena de vida, amigos;  
45  materia universal,  
carne y azul sonando  
con un mismo sonido)  
y en todo hay oro, y nada  
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duele ni pesa, amigos. 
50  A hombros me llevan. Quién:  
la primavera, el filo  
del agua, el tiemblo verde  
de un álamo, el suspiro  
de alguien a quien yo nunca  
55  había visto. 
 
Y yo voy arrojando  
ceniza, sombra, olvido.  
Palabras polvorientas  
que entristecen lo limpio 
60       Funcionario,  
tintero,  
30 días vista,  
diferencial,  
racionamiento,  




Subo más alto. Aquí  
todo es perfecto y rítmico.  
70  Las escalas de plata  
llevan de los sentidos  
al silencio. El silencio  
nos torna a los sentidos.  
Ahora son las palabras  











85  …Cántico. Yo, tendido  
en mi cama. Yo, un hombre  
como hay muchos, vencido  
esta tarde (¿esta tarde  
solamente?), he vivido  
90  mis sueños (esta tarde  
solamente), tendido  
en mi cama, despierto,  
con los ojos hundidos  
aun en las ascuas últimas,  
95  en las espumas últimas  
del sueño concluido.  
 
(Hierro, 1952: 23-26)  
 
 
A pesar de su extensión, optamos por reproducirlo completo, ya que el tono narrativo está 
presente a lo largo de todo el poema. Hemos conservado, además, la disposición tipográfica 
tal como aparecía en el original, pues consideramos que es no solo significativa para el con-
junto del poema, sino que además introduce un elemento nuevo que irá ganando importancia 
con el tiempo, como señala Martínez Fernández (1996) en su trabajo sobre el fragmentarismo 
poético. 
Al igual que en el poema de Nora, también están presentes en este texto las estructuras 
nominales y las figuras de repetición que hemos visto en todos los ejemplos analizados hasta 
ahora. Así, tenemos varias combinaciones de sustantivo y adjetivo: «frío sentimiento» (vv. 
14-15), «materia universal» (v. 45), «las ascuas últimas» (v. 94); se puede observar, en cual-
quier caso, que esta combinación es mucho menos frecuente que en los textos de la inmediata 
posguerra. Son más abundantes las estructuras nominales que combinan un sustantivo, un 
adyacente preposicional y, normalmente, un adjetivo: «una súbita desgana de estar vivo» (vv. 
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14-15) y su variante «una desgana súbita de vivir» (vv. 29-30), «mi muerte llena de vida» (vv. 
43-44), «el filo del agua» (vv. 51-52), «el tiemblo verde de un álamo» (vv. 52-53). Y también 
encontramos algunos sustantivos acompañados de una oración subordinada: «un hombre co-
mo hay muchos» (vv. 1-2 y 86-87), «un hombre que se da por vencido» (vv. 17-18), o «pala-
bras polvorientas que entristecen lo limpio» (vv. 58-59). Sin embargo, aunque se mantiene el 
uso de estas estructuras, resulta evidente que no tienen el mismo peso que en los textos anali-
zados anteriormente. 
Lo mismo sucede con las figuras de repetición, que, como explicábamos al principio de 
este apartado, siguen siendo un recurso habitual de los poetas, pero ya no tienen el protago-
nismo casi exclusivo de los textos vistos anteriormente. Encontramos geminaciones varias, 
repartidas a lo largo de este extenso poema, que sirven tanto para redundar en una idea como 
para dar unidad al texto; dentro de estas últimas estarían las repeticiones que vimos al comen-
tar las estructuras nominales de «una súbita desgana de estar vivo» y su variante, o «un hom-
bre como hay muchos». También servirían para dar unidad la repetición de «esta tarde» en el 
tercer verso, el 25, y, de nuevo, al final del poema en los versos 88 y 90. También ayuda a la 
progresión temática, a la vez que da unidad, la repetición de otros versos: «yo, José Hierro, un 
hombre / como hay muchos» no solo se repite en los versos 1-2 y 17-18, sino que también 
está presente cada vez que aparece el pronombre «yo», algo que sucede en varias ocasiones a 
lo largo del poema: en los versos 33, 36, 56, 85.  
Otras repeticiones que van en esta línea son la alusión a la madre al principio del poema, 
en los versos 6-9 y, de nuevo, sin apenas variaciones, en los versos 30-32, aunque esta vez se 
incluye entre paréntesis; también la referencia a los niños que primero corrían (vv. 4-5) y des-
pués cantaban (vv. 11-12), ambas entre paréntesis como si fuera algo que sucede en segundo 
plano mientras el poeta piensa en otra cosa, al igual que ocurre con la segunda intervención de 
la madre. O la mención de las palabras en los versos 58 y 74, precediendo a los dos fragmen-
tos con versos más breves, e introduciendo dos nuevos incisos que plantean realidades contra-
puestas: las «palabras polvorientas» que se refieren a la realidad cotidiana, prosaica, casi sin 
sentido, y las «palabras de diamante purísimo» que parecen referirse a la propia poesía o, al 
menos, a una realidad ajena a las penurias de la vida diaria. Igualmente significativa es la re-
petición al final de la segunda enumeración de palabras y del principio del verso siguiente de 
«cántico», en una epanadiplosis que tiene como única variación la colocación de los puntos 
suspensivos: al final en el verso 84 y al principio en el 85, lo que da más unidad al texto pues 
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transmite la sensación de que el pensamiento del poeta se retoma exactamente en el punto en 
el que se cortó en el verso anterior.  
Y, sin embargo, a pesar de la importancia de todas estas repeticiones y de la aparición de 
otras que no enumeramos aquí, el tono del poema es claramente diferente, muy lejano de los 
textos descriptivos y contemplativos de la inmediata posguerra, pero también de los poemas 
que analizamos en el apartado de «las mil caras de la repetición». ¿Qué es lo que le confiere 
un tono tan diferente, qué es lo que nos permite afirmar que ha habido un cambio en la sin-
taxis y la forma de emplear esos recursos ya vistos previamente? En primer lugar, habría que 
señalar la propia forma del poema: se trata de un texto largo que escoge, sin embargo, una 
forma tradicional (el romance) y lo compone en un verso de arte menor un poco atípico: el 
heptasílabo. Introduce, además, otra variante: la inclusión de esos dos fragmentos de versos 
más breves, desplazados gráficamente a la derecha para remarcarlos aún más como algo ex-
traño o diferente dentro del propio cuerpo del poema. También es importante el uso de los 
paréntesis, junto con estos versos desplazados, para crear un segundo plano de significación, 
como si se nos presentarán los pensamientos del poeta simultáneos y a la vez separados por 
esos signos gráficos. Y, por último, por lo que respecta a la estructura externa del texto, se 
puede percibir que hay un claro cambio de ritmo debido no solo al verso breve, sino espe-
cialmente a la acumulación de encabalgamientos que hacen que el ritmo del romance se dilu-
ya y llegue incluso a desaparecer. 
Por otra parte, se trata de un texto, en nuestra opinión, con un carácter claramente narrati-
vo: nos cuenta una historia en la que hay unos personajes («yo, José Hierro», «los niños» y 
«mi madre») y nos introduce en ella a través de ese apelativo «amigos» que se repite al final 
de los versos 32 (separado también en la disposición gráfica para darle relevancia) y 35. Es un 
poema en el que, además, suceden cosas mientras el poeta reflexiona sobre su situación vital, 
sobre su hastío, sobre su derrota: vuelve a soñar mientras estaba tendido (vv. 2-4), hay unos 
niños en la calle que primero corrían y después cantaban, su madre le pide que le enhebre la 
aguja (vv. 6-9 y 30-32), tenía fiebre (vv. 9-10), caía la lluvia (25-26), se abrió una ventana (v. 
37)… Son cosas que suceden a su alrededor mientras él está perdido en sus propios pensa-
mientos, soñando despierto, sintiéndose vencido. El poema, por tanto, deja de ser en gran me-
dida abstracto: aunque el yo poético siga siendo una construcción, al referirse a él con el 
nombre del autor y recrear una escena cotidiana, con el mundo real, o idealizado, entorpe-
ciendo a veces, alimentando otras, los pensamientos del poeta hace que nos identifiquemos 
plenamente con la historia que nos cuentan los versos. Es por ello por lo que hemos calificado 
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este tipo de textos de narrativos, pues creemos que ese calificativo es el más apropiado para 
un tipo de poemas que buscan recrear emociones, pensamientos, ideas a través de una anécdo-
ta, de una historia.  
El último de los poemas que hemos seleccionado para analizar las pautas sintácticas del 
final del periodo pertenece a Gabriel Celaya y aparece en su libro de 1951 Las cartas boca 
arriba. Se titula «A Blas de Otero» y se trata de un poema bastante extenso —al igual que el 
de Hierro— compuesto por 126 versos alejandrinos distribuidos en veintiún estrofas de seis 
versos sin rima, aunque hay algunas internas. No lo reproducimos entero, debido a su exten-
sión: hemos eliminado seis estrofas, pues los elementos que recogían se pueden ver en el resto 
del poema: 
Amigo Blas de Otero: Porque sé que tú existes, 
y porque el mundo existe, y yo también existo, 
porque tú y yo y el mundo nos estamos muriendo, 
gastando nuestras vueltas como quien no hace nada, 
5    quiero hablarte y hablarme, dejar hablar al mundo 
de este dolor que insiste en todo lo que existe. 
 
Vamos a ver, amigo, si esto puede aguantarse: 
El semillero hirviente de un corazón podrido, 
los mordiscos chiquitos de las larvas hambrientas, 
10  los días cualesquiera que nos comen por dentro, 
la carga de miseria, la experiencia —un residuo—, 
las penas amasadas con lento polvo y llanto. 
 
Nos estamos muriendo por los cuatro costados, 
y también por el quinto de un Dios que no entendemos. 
15  Los metales furiosos, los mohos del cansancio, 
los ácidos borrachos de amarguras antiguas, 
las corrupciones vivas, las penas materiales… 
todo esto —tú sabes—, todo esto y lo otro.  
 
Tú sabes. No perdonas. Estás ardiendo vivo. 
20  La llama que nos duele quería ser un ala. 
Tú sabes y tu verso pone el grito en el cielo. 
Tú, tan serio, tan hombre, tan de Dios aun si pecas, 
sabes también por dentro de una angustia rampante, 
de poemas prosaicos, de un amor sublevado. 
 
25  Nuestra pena es tan vieja que quizá no sea humana: 
ese mugido triste del mar abandonado, 
ese temblor insomne de un follaje indistinto, 
las montañas convulsas, el éter luminoso, 
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un ave que se ha vuelto invisible en el viento, 




Tú también, Blas de Otero, chocas con las fronteras, 
con la crueldad del tiempo, con límites absurdos, 
con tu ciudad, tus días y un caer gota a gota, 
70  con ese mal tremendo que no te explica nadie. 
Irónicos zumbidos de aviones que pasan 
y muertos boca arriba que no, no perdonamos. 
 
A veces me parece que no comprendo nada, 
ni este asfalto que piso, ni ese anuncio que miro. 
75  Lo real me resulta increíble y remoto. 
Hablo aquí y estoy lejos. Soy yo, pero soy otro. 
Sonámbulo transcurro sin memoria ni afecto, 
desprendido y sin peso, por lúcido ya loco. 
 
Detrás de cada cosa hay otra cosa que es la misma, 
80  idéntica y distinta, real y a un tiempo extraña. 
Detrás de cada hombre un espejo repite 
los gestos consabidos, mas lejos ya, muy lejos. 
Detrás de Blas de Otero, Blas de Otero me mira, 
quizá me da la vuelta y viene por mi espalda. 
 
85  Hace aún pocos días caminábamos juntos 
en el frío, en el miedo, en la noche de enero 
rasa con sus estrellas declaradas lucientes, 
y era raro sentirnos diferentes, andando. 
Si tu codo rozaba por azar mi costado, 
90  un temblor me decía: Ese es otro, un misterio.  
 
Hablábamos distantes, inútiles, correctos, 
distantes y vacíos porque Dios se ocultaba, 
distintos en un tiempo y un lugar personales, 
en las pisadas huecas, en un mirar furtivo, 
95  en esto con que afirmo: «yo, tú, él, hoy, mañana», 
en esto que separa y es dolor sin remedio. 
 
Tuvimos aún que andar, cruzar calles vacías, 
desfilar ante casas quizá nunca habitadas, 
saber que una escalera por sí misma no acaba, 
100  traspasar una puerta —lo que es siempre asombroso—, 
saludar a otro amigo también raro y humano, 
esperar que dijeras —era un milagro—: Dios al fin escuchaba. 
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Todo el dolor del mundo le atraía a nosotros. 
Las iras eran santas; el amor, atrevido; 
105  los árboles, los rayos, la materia, las olas, 
salían en el hombre de un penar sin conciencia, 
de un seguir por milenios, sin historia, perdidos. 
Como quien dice «sí», dije Dios sin pensarlo.  
 
Y vi que era posible vivir, seguir cantando. 
110  Y vi que el mismo abismo de miseria medía 
como una boca hambrienta, qué grande es la esperanza. 
Con los cuatro elementos, más y menos que hombre, 
sentí que era posible salvar el mundo entero, 
salvarme en él, salvarlo, ser divino hasta en cuerpo. 
 
115  Por eso, amigo mío, te recuerdo, llorando; 
te recuerdo, riendo; te recuerdo, borracho; 
pensando que soy bueno, mordiéndome las uñas, 
con este yo enconado que no quiero que exista, 
con eso que en ti canta, con eso en que me extingo 
120  y digo derramado: amigo Blas de Otero. 
 
(Celaya, 1951: 9-14)  
 
Este texto tiene bastantes rasgos en común con el de Hierro, aunque a la vez también mu-
chas diferencias. Desde el punto de vista de la estructura formal, ambos se enmarcan dentro 
de la métrica regular, aunque el anterior opta por los versos de arte menor y una forma tradi-
cional que modifica ligeramente, mientras que Celaya escoge un verso compuesto de arte ma-
yor, el alejandrino, y lo distribuye en estrofas de seis versos sin rima: se trataría, por tanto, de 
verso blanco. Por lo que respecta al ritmo, también es muy distinto ya que en este texto de 
Celaya predomina claramente la esticomitia, reforzada además por pausa gráfica en casi todos 
los versos. Sí encontramos algunos encabalgamientos mediales (en el verso ocho, por ejem-
plo, o el 14, por mencionar algunos), pero tampoco se puede considerar que sean abundantes 
teniendo en cuenta la extensión del texto. 
También en este caso nos encontramos con estructuras nominales formadas por la combi-
nación de un sustantivo con un adjetivo y/o un adyacente preposicional u oración subordina-
da; son mucho más abundantes que en el texto anterior, pero Celaya logra darles un tono radi-
calmente diferente por la selección del vocabulario, que está en el extremo opuesto de los 
poemas de la inmediata posguerra y recuerda el camino abierto por Dámaso Alonso en Hijos 
de la ira: pensamos, fundamentalmente, en su poema «Insomnio». Resulta casi inevitable 
recordar ese texto cuando nos encontramos con versos como «el semillero hirviente de un 
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corazón podrido» (v. 9), «los mordiscos chiquitos de las larvas hambrientas» (v. 10), «los 
ácidos borrachos de amarguras antiguas, / las corrupciones vivas, las penas materiales…» (vv. 
16-17), etc. Este tipo de imágenes se concentran, sobre todo, en las primeras estrofas del 
poema pero sitúan al lector en un plano de significación totalmente distinto. Lo mismo suce-
de, y es un recurso que utilizaba también Hierro, al poner nombre propio al interlocutor direc-
to del texto: esta vez ese «amigo» que abre el poema se refiere claramente a Blas de Otero, y 
retoma esta alusión para dar unidad a la extensa composición en varias ocasiones: en el verso 
49 (no recogido aquí), en el 67, el 83, y, de nuevo, al cerrar el poema. Pero esa referencia está 
presente a lo largo de todo el texto cada vez que se menciona la segunda persona del singular 
y en la posición que se establece entre esta y el «yo» reflejado en el pronombre personal tóni-
co y en abundantes formas verbales. 
En este caso la concreción de los interlocutores del poema deja fuera, en cierto modo, al 
lector, que puede escoger verse identificado con uno u otro o con el sufrimiento de ambos y la 
no aceptación del orden establecido, de esos «días cualesquiera que nos comen por dentro». 
Pero, más allá de la interpretación última del recurso, resulta interesante ver que en ambos 
textos se recurre al mismo procedimiento. Hay otros puntos que tienen en común: también en 
este poema hay una historia, una anécdota que sirve al autor para encauzar sus pensamientos, 
sus reflexiones. En este caso los elementos externos no tienen tanto peso, pero la situación 
queda planteada claramente en la primera estrofa: el autor dice «quiero hablarte y hablarme, 
dejar hablar al mundo / de este dolor que insiste en todo lo que existe» (vv. 5-6). Esos versos 
nos sitúan en una situación conversacional, en la que el yo poético se dirige a su interlocutor, 
Blas de Otero, dejándose llevar por las palabras, por las ideas que van surgiendo y enlazándo-
se unas con otras, manteniendo siempre cierto tono coloquial («vamos a ver, amigo, si esto 
puede aguantarse», v. 7) que le permite alternar el uso de la primera persona del singular (yo) 
con la del plural (nosotros) y su oposición hasta cierto grado con la segunda del singular (tú). 
Pero en el fondo ambos interlocutores se mueven en el mismo plano, sufren las mismas cosas, 
no perdonan los mismos crímenes (vv. 19 y 72) y el verdadero contrapunto lo da esa realidad 
mezquina, cruel, dolorosa que les rodea. Y, también, «un Dios que no entendemos» (v. 14) y 
que al final del poema parece, hasta cierto punto, tener cabida al menos en la cosmovisión del 
yo poético («Como quien dice sí, dije Dios sin pensarlo. / Y vi que era posible vivir, seguir 
cantando» vv. 108-109). 
Ese tono coloquial se refleja en otros aspectos, no solo en las apelaciones a su interlocu-
tor directo y en el léxico escogido, que varía significativamente a lo largo del poema según la 
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idea que está desarrollando; así, en la cuarta estrofa encontramos una frase hecha, «pone el 
grito en el cielo» (v. 21) asociada al verso de Blas de Otero, en un breve fragmento de conte-
nido metapoético que hace también referencia a los «poemas prosaicos» (v. 24) del autor. Sin 
embargo, como señalábamos antes, en nuestra opinión estos textos tienen más bien un tono 
narrativo, pues no están exentos de recursos ni de figuras, entre las que tienen gran peso, una 
vez más, las basadas en la repetición de elementos sintácticos. Basta fijarse en las tres prime-
ras estrofas para encontrar ejemplos de geminación («yo» en los versos 2 y 3; «hablar» tres 
veces en el verso quinto, cambiando el pronombre enclítico en los dos primeros casos; «mun-
do» al principio del segundo verso, en medio del tercero y al final del quinto; “todo esto” du-
plicado en el verso 18; etc.); de poliptoton, por ejemplo con el verbo existir (existes / existe / 
existo en los versos 1, 2 y 6); o de paralelismos, figura especialmente abundante en este texto 
como se puede ver en los versos 23 y 24 («sabes … de una angustia rampante, / de poemas 
prosaicos, de un amor sublevado»), 68 («con la crueldad del tiempo, con límites absurdos,»), 
74 («este asfalto que piso, ni ese anuncio que miro») o en los versos 79, 81 y 83 («detrás de 
cada cosa … Detrás de cada … Detrás de»), por citar algunos ejemplos. Sin embargo, al igual 
que sucedía en los dos textos anteriores, las figuras de repetición no son el núcleo fundamen-
tal del poema, sino que están supeditadas a los elementos más significativos, que son, en 
nuestra opinión, los que comentamos unas líneas más arriba y los que le confieren ese carácter 
narrativo al texto. 
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4. CONCLUSIONES 
Como señalábamos al principio de este capítulo, resulta más difícil perfilar unas pautas 
formales en el plano morfosintáctico del poema que en los aspectos métricos, pero aun así 
creemos que las páginas precedentes son una muestra de que sí hay ciertos rasgos, ciertas re-
currencias significativas en gran parte de los autores del periodo que permiten hablar de pau-
tas formales. Nos hemos centrado más en el análisis de los textos que perfilaban lo que hemos 
denominado estética de la repetición, porque es, a nuestro entender, la más significativa del 
periodo estudiado. A la poesía más narrativa le hemos dedicado menos espacio porque es una 
tendencia que empieza a despuntar a finales de los años cuarenta y principios de los cincuen-
ta, y que por tanto no tiene tanta presencia en los textos analizados. En conjunto, se pueden 
extraer las siguientes conclusiones respecto a la evolución formal de los poemas en el plano 
morfosintáctico: 
1º. Existe, sobre todo en los primeros años del periodo, una poesía que se caracteriza por 
la escasez y a veces casi total ausencia de verbos en oración principal. A medida que avance 
el periodo irán aumentando los verbos, primero los subordinados y las formas no personales, 
y finalmente los verbos en oración principal.  
2º. Combinada con esa notable ausencia de verbos está la abundancia de estructuras no-
minales con adyacentes de diferente tipo. En la inmediata posguerra los más frecuentes son 
los adjetivos, y a medida que avanza la década van ganando importancia los adyacentes pre-
posicionales y, finalmente, las oraciones subordinadas, especialmente las de relativo. Muchas 
veces esos adyacentes nominales aparecen combinados entre sí.  
3º. Hallamos también una presencia significativa, sobre todo en esos años, de figuras de 
dicción basadas en la repetición de diferentes elementos sintácticos. En concreto, las más fre-
cuentes son la geminación, la anáfora, el paralelismo, la derivación y el poliptoton. 
4º. Todos esos rasgos combinados entre sí dan lugar a una poesía marcadamente descrip-
tiva y estática, sobre todo en la inmediata posguerra. 
5º. A medida que avanza el periodo, vemos como esos rasgos formales dan paso a una 
sintaxis algo menos descriptiva y más argumentativa y/o narrativa, que se refleja en el aumen-
to de verbos en oración principal y la disminución de adyacentes nominales, por un lado, y la 
introducción de elementos narrativos (nombres propios, expresiones coloquiales, anécdotas o 
historias que vertebran el poema, etc.) prácticamente ausentes hasta ese momento. 
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6º. Comprobamos también la presencia, a lo largo de casi todo el período, de adyacentes 
preposicionales que empiezan por «sin…» y construcciones con elementos que implican la 
negación (adverbios «no», «ni», pronombres indefinidos «nada», «nadie», etc.) que transmi-
ten la sensación de carencia, de ausencia constante e intangible de algo, que se podría asociar, 
en cierto modo, a lo que no se puede decir, lo que se calla o lo que se silencia, y también con 
lo que no se entiende, lo que no se puede expresar. 
7º. La evolución de esas pautas sintácticas refleja una periodización similar a la que vi-
mos en el capítulo de la métrica: la estética de la repetición con todos sus rasgos, especial-
mente la escasez de verbos y las estructuras nominales con clara preferencia por los adjetivos 
como adyacentes nominales, predomina en los primeros años del periodo, hasta 1943-1944 
aproximadamente. A partir de 1945-1946 vemos cómo va evolucionando en otra dirección, 









Capítulo V.   PAUTAS TEMÁTICAS 
1. INTRODUCCIÓN 
En este último apartado de la historia formal abordaremos, como ya explicamos en la 
primera parte de la tesis, el nivel léxico-semántico del poema. Al igual que ocurría en los dos 
capítulos anteriores, este se ha estructurado en función de los resultados del análisis formal, es 
decir, adaptando su configuración y el enfoque del mismo a las pautas temáticas vislumbradas 
a lo largo del periodo estudiado. En este sentido, creemos necesario explicar, aunque sea bre-
vemente, a qué nos referimos cuando hablamos de pautas temáticas y qué diferencia hay entre 
estas y las distintas clasificaciones temáticas que se han hecho de la poesía del periodo.  
A diferencia de lo que ocurría en los capítulos dedicados a la métrica y las figuras sintác-
ticas, no es difícil encontrar estudios que se ocupen de este nivel de análisis de la poesía de 
manera similar a como lo hacemos nosotros; al contrario, son muy abundantes los trabajos 
que lo hacen, con mayor o menor detenimiento, ya sean de carácter general, centrados en un 
grupo, una generación, una revista, uno o varios autores, un poemario concreto, etc. De 
hecho, la propia clasificación de las tendencias dentro de la poesía de posguerra tiene en gran 
medida un componente temático, pues se habla de poesía existencial, religiosa, social, com-
prometida, evasiva… Sin embargo, para el objetivo de este capítulo nos interesan, sobre todo, 
los estudios que abordan los temas fundamentales de la poesía de posguerra, es decir, los que 
tienen un enfoque generalista. Paulino Ayuso (1983), por ejemplo, en el apartado dedicado al 
componente léxico-semántico habla del léxico de la naturaleza y del amoroso en el marco del 
clasicismo de posguerra, del especializado y vulgar en relación con Hijos de la ira fundamen-
talmente, del existencial y urbano en la obra de Otero y Morales, o de la función poética de 
los nombres propios en autores como Otero; es, en cierto modo, una clasificación temática de 
la poesía de posguerra que busca reflejar, a nuestro entender, las opciones estéticas más signi-
ficativas del periodo.  
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García de la Concha (1987), con un enfoque más general que Paulino Ayuso, señala co-
mo tres temas fundamentales de la poesía de este periodo el amor, la religiosidad y el imperio, 
mientras que Torre-Gracia (1994: 46) considera que son el amor, la religiosidad y la muerte. 
Presa González (1987: 501-504), por su parte, ofrece una clasificación temática, subjetiva 
como él mismo afirma, pero no por ello menos interesante, de los poemas de Espadaña, 
agrupándolos en cuatro categorías: poemas que tienen como tema central al hombre, textos 
«de contenido descriptivo y paisajístico», «poemas de tipo apologético» y composiciones «de 
contenido religioso». También es reveladora, desde nuestro punto de vista, la síntesis que 
hace Carriedo Castro sobre los temas que se aglutinarían dentro del enfoque social de la poes-
ía de posguerra:  
Por otro lado, ya desde los años ochenta alguna crítica ha establecido canónicamente una nómina 
de temas que serían propios de lo social, entre los que se cuentan: las referencias a la Guerra Civil, 
la crónica de la represión, la sátira de la integración, las manifestaciones de solidaridad, la volun-
tad de lucha política, la agitación política, el tema de España y la internacionalización de la poesía. 
(2005: 45-46) 
Finalmente, y para cerrar este breve recorrido por las clasificaciones temáticas halladas 
en algunos de los trabajos consultados, hemos escogido la que recoge García-Camino para la 
obra poética de Hidalgo: 
así, José Luis Hidalgo desarrolló tres grandes monotemas que caracterizan sus poemas y que no 
pueden estudiarse aisladamente sino en íntima complementación. Estos son: Dios, la naturaleza o 
«el mundo sentido como íntima raíz del hombre», en palabras de F. Susinos Ruiz
28
, y los muertos, 
como elemento más novedoso y sorprendente de su obra. (1997: 239) 
Lo más interesante de todos estos trabajos, al menos para nosotros, es, por un lado, los 
puntos que tienen en común, los temas que consideran significativos todos ellos y que están 
presentes, por tanto, en autores concretos, en revistas poéticas y en el conjunto de la poesía de 
la inmediata posguerra. Por otra parte, también nos interesan las discrepancias, ya que ofrecen 
una visión complementaria del asunto que estamos tratando. Vemos, por ejemplo, que el tema 
de la naturaleza está presente en el trabajo de Paulino Ayuso, de Presa González y de García-
Camino, aunque con diferente significación en cada caso, lo cual es lógico pues se analiza en 
relación a autores diferentes. El tema de la religiosidad lo incluyen García de la Concha, To-
rre-Gracia y Presa González; si entendemos el término en sentido amplio, incluiría el tema de 
Dios y la poesía existencial, por lo que estaría también presente en la clasificación de García-
Camino y en la de Paulino Ayuso. Coinciden de nuevo varios autores en la importancia del 
                                                 
28
 Susinos Ruiz, Francisco, «José Luis Hidalgo», en Archivum, Tomo ll, Oviedo, 1962. 
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tema del amor y la muerte, mientras que el hombre en todas sus dimensiones está presente, 
con distintos enfoques, en las referencias de Paulino Ayuso, Presa González, Carriedo Castro 
y García-Camino, en este último vinculado estrechamente con la visión de la naturaleza. 
 Concuerdan, por tanto, en líneas generales, todos ellos en señalar una serie de temas cla-
ve en la poesía de posguerra. Sin embargo, más allá de las diferencias que hay entre un reper-
torio u otro, lo que nos resulta más interesante es comprobar que los mismos temas (la natura-
leza, el amor, el hombre, la religiosidad, la muerte) tienen una significación diferente en mu-
chos casos, y que según el enfoque del autor se hace hincapié en unos rasgos u otros: así, por 
ejemplo, el tema del hombre parece encuadrarse más bien en una línea existencial en la refe-
rencia de Paulino Ayuso, mientras que la de Carriedo Castro se enfoca hacia el contenido so-
cial de ese tipo de poemas. De hecho, la clasificación temática de los textos no es tan simple y 
en muchos de ellos confluyen diferentes motivos: el amor y la naturaleza, la muerte y la de-
nuncia social, la muerte y la religiosidad, etc. Y cada poema, a su vez, reinterpreta esos moti-
vos, creando su propio mundo de símbolos y significados y aportando una complejidad y 
hondura que difícilmente cabe en una clasificación temática. 
Pero no es ese el objetivo de este capítulo; es decir, lo que desarrollaremos en las próxi-
mas páginas no es tanto un repertorio de temas clave en la poesía de posguerra, como un aná-
lisis de una serie de isotopías —entendidas como repetición de elementos lingüísticos y de 
elementos de contenido— presentes en numerosas composiciones de diferentes autores a lo 
largo del periodo. Las líneas temáticas fundamentales en las que se enmarcarían esas isotopías 
varían dependiendo del texto concreto, pero en líneas generales se sitúan dentro de algunas de 
las señaladas en los estudios anteriormente citados: fundamentalmente, la naturaleza y el 
hombre, entendido este último en sentido amplio, de manera que engloba tanto el enfoque 
existencial como el social, y otros que no han sido mencionados. 
De esta forma, y de manera análoga a lo que hicimos en los dos capítulos anteriores, nos 
hemos basado en el estudio de unos elementos concretos, lingüísticos y temáticos, que apare-
cen de manera recurrente en los textos poéticos de posguerra y que hemos agrupado en tres 
pautas fundamentales. La primera de ellas está presente desde los primeros poemas analizados 
y es una de las que tiene más alcance a lo largo del periodo estudiado, a la vez que reviste un 
gran complejidad pues adopta diversas formas y significaciones: es la que abordamos en el 
apartado titulado «Entre el cielo y la tierra» y se caracteriza por la aparición de referencias a 
la tierra, por una parte, y a los árboles, por otra, junto con los campos semánticos vinculados a 
ambos términos. La segunda pauta temática clave, a nuestro a entender, es la que marca el 
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final del silencio y estaría compuesta por aquellos poemas que hacen referencia a lo que se 
calla, o lo que se dice y antes no se decía, además de mencionar la guerra, la sangre, el dolor, 
la muerte o realidades similares que en los primeros años de la posguerra estaban práctica-
mente ausentes del panorama poético. 
La tercera pauta temática que consideramos significativa quizás no comprende un abani-
co tan amplio de autores y textos, pero creemos que tiene suficiente peso en la poesía del pe-
riodo como para dedicarle unas páginas: es aquella que aborda el tema de la infancia, aspecto 
clave para los postistas y para Diego, por ejemplo, por su componente lúdico y de libertad 
creativa. La infancia también se asocia en algunos casos a la inocencia por la falta de conoci-
miento, de ahí que incluyamos en este apartado otros poemas que de manera análoga vincula 
la felicidad a la ignorancia. 
2. ENTRE EL CIELO Y LA TIERRA 
Como señalábamos unas líneas más arriba, seguramente la pauta temática más represen-
tativa de la poesía de posguerra es la que se relaciona con la isotopía del campo de la natura-
leza, en líneas generales y, más concretamente, con el campo semántico de la tierra y los árbo-
les. Este hecho no pasó desapercibido ante los propios poetas, como atestiguan, por ejemplo, 
estas palabras que Morales incluyó en la «Nota final» de su poemario El corazón y la tierra:  
Es casi raro en estos días no encontrar un libro de versos donde no se emplee en el título la palabra 
TIERRA con el mismo sentido poético que yo doy, y asimismo en los poemas. Por esa razón, de-
cidido estuve a cambiar de título a mi obra; pero concebida, desde un principio, allá en el año 
1941, con una unidad de sentido sólo encajable dentro del nombre que lleva, he resuelto que quede 
con su primer bautismo. Con el ya se dejó ver hace años en diversas revistas, antes que ningún ca-
zaideas aliviase de trabajo a su cerebro. Estoy contento, sin embargo, de haber contribuido a des-
cargar de labor a tanto necesitado. R.M. (1946: 71) 
Señala Morales en estas líneas varias cosas especialmente interesantes: en primer lugar, la 
existencia de gran número de poemarios que incluían la palabra tierra tanto en el título con en 
los poemas en esos años de la primera mitad de la década de los 40. En segundo lugar, el 
hecho de que en todos ellos se empleaba esa misma palabra con la misma acepción, lo que 
supone una coincidencia aún mayor. Y, finalmente, que su libro fue concebido en 1941, aun-
que vea la luz cinco años después. Este último dato nos interesa porque, como veremos en el 
apartado 2.1, la isotopía de la tierra sufre un cambio de significación con el paso de los años, 
pero ya volveremos a ese punto más adelante: ahora nos interesa, sobre todo, constatar que la 
recurrencia de ese término fue evidente también para algunos de los poetas de la inmediata 
posguerra, y de hecho son varios los libros seleccionados para nuestra investigación que tie-
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nen ese tipo de título: Tacto sonoro: Puertos de tierra adentro (Crémer, 1944), Sobre la tierra 
(Gaos, 1945) y Tierra sin nosotros (Hierro, 1947, pero con selección de poemas en Corcel en 
1945 y en Proel en 1946). Si ampliamos la selección de títulos incluyendo otros términos vin-
culados al campo semántico de la naturaleza, es más evidente la importancia de esta isotopía 
en los poemarios de estos años: Poemas del toro (Morales, 1943), Fábula de la doncella y el 
río (Ridruejo, 1943), Raíz (Hidalgo, 1944), Los animales (Hidalgo, 1945), Primavera de la 
muerte (Bousoño, 1946), Donde las lilas crecen (Cirlot, 1946), Del campo y soledad (García 
Nieto, 1946), Mujer de barro (Figuera Aymerich, 1948), La luna en el desierto y otros poe-
mas (Diego, 1949), Con las piedras, con el viento… (Hierro, 1950).  
Igualmente, si rastreamos en las revistas es fácil encontrar títulos de poemas que incluyen 
la palabra tierra: «Tierra del corazón» (Panero, Escorial, Tomo VI, C. 15, 1942, 74-75, «Algo 
que es tierra» (Alfredo Cobos, Corcel, nº 3, 1943, 38-39), «Agradecido a la tierra» (Ricardo 
Juan Blasco, Proel, nº 7-8, 1944, 19), «La tierra del descanso» (Juan Panero, Espadaña, nº 5, 
1944, 107-109),  «Desde la tierra» (Marino Sánchez, Proel, nº 5-6, 36), «Tierra viva» (Arca-
dio Pardo, Proel, nº 18, 1945, 59), «La soledad y la tierra» (Manuel Alonso Alcalde, Espada-
ña, nº 21, 1946, 488-489), etc. Y si ampliamos el arco de búsqueda a aquellos que la incluyen 
en su primer verso, el repertorio se amplía considerablemente, aunque no vamos a citar más 
ejemplos pues no pretendemos hacer un recuento exhaustivo: solo mostrar la importancia de 
esta isotopía en la poesía del periodo, algo que, como vimos en los estudios citados al princi-
pio de este capítulo, también la crítica ha observado ya. 
Dentro del campo semántico de la naturaleza, hay otra isotopía que adquiere una especial 
significación en la poesía de posguerra: es la del árbol y sus raíces. Un ejemplo del alcance de 
esta pauta temática es el famoso artículo de Dámaso Alonso «Poesía arraigada y poesía desa-
rragaida» (Alonso, 1946: 366-380), donde caracteriza brevemente la poesía de algunos poetas 
«arraigados» y se detiene más en la de Otero, ejemplo de poeta «desarraigado» y de quien 
parece tomar el término por lo que dice de él en un momento del artículo: «Otero es quien con 
más lucidez que nadie ha expresado —en el pórtico de su primer libro— los datos esenciales 
del problema del desarraigo. De ahí es de donde brota todo este canto frenético y en girones» 
(373). A continuación, cita el comienzo de un poema que nosotros incluimos en el apartado 
2.2, «Lo eterno», y cuyos primeros versos dicen «Un mundo como un árbol desgajado. / Una 
generación desarraigada». Pero este poema de Otero de 1950 es solo uno más en un amplísi-
mo repertorio de textos que, desde los primeros años de la posguerra hasta el último de los 
que abarcamos en nuestro estudio, recorren todo el periodo. No es coincidencia, creemos, ni 
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que Otero escogiera precisamente esa metáfora para definir a su generación, ni que Alonso se 
hiciera eco de ella y la ampliara para dividir el panorama poético del momento en dos grupos 
bien diferenciados, dado el alcance y la extensión que esta pauta temática tiene en los textos 
estudiados.  
Dividimos este primer apartado, por tanto, en dos subapartados: el primero dedicado a los 
poemas en los que predomina la isotopía de la tierra, y el segundo, a la de los árboles. Pero 
debemos advertir que en muchas ocasiones es difícil delimitar la primera de las variantes, 
pues suele entremezclarse con la segunda; por eso solo ejemplificaremos su evolución temáti-
ca fundamental, ya que seguirá presente en gran medida en el apartado 2.2, dedicado a las 
metáforas arbóreas. 
2.1. Madre Tierra 
Para mostrar la evolución de esta pauta temática empezaremos, como caso excepcional, 
por un poema que es posterior a otros de los ejemplos seleccionados; obramos así porque la 
composición con la que abriremos este apartado refleja claramente las tres etapas fundamenta-
les que atraviesa esta isotopía en la poesía española de posguerra. El texto, titulado «Los poe-
tas», es de Marcelo Arroita-Jaúregui y apareció en las páginas de Proel en 1949:  
Alguien dijo «la tierra». Y alguien pensó la tierra  
y sólo vio la tierra que es verde y que da frutos  
llevando hasta su mente un recuerdo de abril. 
Alguien pensó la lluvia remojando su frente  
5      y cayendo en la tierra y pensó los almendros. 
Otro repitió, lentamente y sin prisa, «tierra»  
como si fuera algo que nadie sabe. 
Y entonces un tercero recordó primavera  
y el rumor de la hierba bajo los pies desnudos. 
10    Y una triste muchacha se vio danzando  
sobre frescos jardines con un poco de niebla. 
Se vio su cabellera asomándose a un pozo. 
Y entonces hubo alguien, que estaba muy oscuro,  
que dijo «tierra», pero tan bravamente  
15    que los demás temblaron rechinando los dientes  
y vieron sangre y hombres confundidos en tierra  
y escucharon latidos que nacían muy abajo  
y se quedaron quietos como si hubiera guerra. 
Alguien dijo «misterio». Pero todos supieron  
20    que ya nada podría borrar aquella extraña  
sensación de terror de la palabra tierra. 
 
(Arroita-Jáuregui, Proel, 117, 1949) 
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Al igual que hicimos en el capítulo anterior, hemos marcado los elementos más significa-
tivos del texto de diferentes maneras: en negrita, los términos que están dentro de la isotopía 
de la tierra (en este y en el resto de ejemplos de este apartado); con subrayado simple marca-
mos otro elemento importante dentro de este poema: las expresiones que se refieren a las dis-
tintas voces que van utilizando el término tierra y dándole distintos significados. También 
hemos querido destacar otros aspectos que permiten ver su evolución, ya que reflejan la acti-
tud de los protagonistas del poema en cada etapa: hemos utilizado en este caso la cursiva. Fi-
nalmente, la isotopía relacionada con la sangre, la muerte y la guerra está señalada con un 
doble subrayado (también en el resto del apartado). 
El poema se divide en tres partes que muestran, a su vez, tres puntos diferentes en la utili-
zación del término tierra en la poesía de posguerra. La primera parte comprende los cinco 
primeros versos y refleja la manera en que aparece esta isotopía en la mayoría de los textos de 
los primeros años de la posguerra: entendida como naturaleza y asociada a sus diferentes ele-
mentos. En este poema y en esos primeros versos se dice que «es verde», «da frutos» (v. 2), 
trae «un recuerdo de abril» (v. 3) —aunque no podemos olvidar que este mes se asocia no 
solo a la primavera, sino también al libro de Rosales y, por extensión, a cierto tipo de poes-
ía—, evoca la lluvia (v. 4) y los almendros (v. 5).  
La segunda parte, que va de los versos 6 al 12, recoge la segunda etapa de la isotopía que 
estamos analizando. En este momento, sigue predominando su asociación con la naturaleza, 
pero se vincula también al misterio, a «algo que nadie sabe» (v. 7): adquiere en ciertas com-
posiciones un tono evocador, que en el poema se ve reflejado en las expresiones «el rumor de 
la hierba» (v. 9) y esa «triste muchacha» (v. 10) que baila en un jardín «con un poco de nie-
bla» (v. 11). La tierra se ha teñido, por tanto, de un halo de misterio, vinculándose con esos 
poemas marcados por la indeterminación que comentamos en el capítulo anterior. 
El último paso en la evolución de esta isotopía aparece reflejado en la tercera parte del 
poema, que comprende los nueve versos restantes. Para comprender el alcance de esta evolu-
ción, al menos en el marco de este texto, hay que tener en cuenta esos otros elementos que 
hemos marcado en el poema y que no hemos comentado hasta ahora. En primer lugar, el au-
tor, para referirse a quienes van diciendo e interpretando el término tierra, utiliza a lo largo de 
casi todo el texto el pronombre indefinido «alguien» (vv. 1, 4, 13 y 19), junto con «otro»  (v. 
6) y «un tercero» (v. 8) en las dos primeras partes de la composición. Lo más importante de 
todas esas expresiones es el hecho de que están en singular y que, por tanto, implican una in-
terpretación parcial, aunque pueda ser compartida, del significado de la tierra en la poesía. Sin 
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embargo, en la tercera parte del poema, donde se produce el cambio más drástico en la utili-
zación de esta isotopía, aparece el plural: aunque es solo uno («alguien», v. 13, de nuevo) 
quien plantea ese nuevo significado, por primera vez afecta a más de una persona, ya que re-
accionan «los demás» (v. 15) y, a partir de ese momento, el término cambiará para todos 
(«todos supieron», v. 20). 
Para acentuar aún más el contraste entre las tres partes del poema y las distintas actitudes 
ante esta pauta temática, el autor incluye en las dos últimas una referencia a cómo se expresa 
el término: «lentamente y sin prisa» (v. 6) cuando se asocia al misterio y lo que no se sabe, 
«tan bravamente / que todos los demás temblaron rechinando los dientes» (vv. 14-15) cuando 
llega a su última etapa. Cambia, por tanto, no sólo el sentido de la isotopía sino también la 
actitud de quienes la utilizan y de quienes la leen o escuchan; este último punto es muy im-
portante, pues se puede comprobar en las dos primeras partes del poema que la interpretación 
que se había dado a esta pauta temática no había tenido apenas repercusiones en sus recepto-
res: evocaba en ellos, es cierto, imágenes o se asociaba con ciertas realidades, pero parecía 
dejar a todos indiferentes. Sin embargo, cuando llega a su última interpretación —en el con-
texto de la poesía de posguerra—, ha cambiado la actitud de quien habla de la tierra: lo dice 
con furia, con rabia, lejos de la quietud y la serenidad de los anteriores; y esa rabia se trasmite, 
inevitablemente, a quienes le oyen: de ahí su reacción temerosa, el rechinar de los dientes, el 
quedarse quietos, expectantes, «como si hubiera guerra» (v. 17). ¿Por qué? Porque llega un 
momento en que la pauta temática de la tierra se mezcla con la de la guerra, la muerte, la san-
gre, todo lo que está enterrado y silenciado, todo el dolor que se había evitado mencionar du-
rante tanto tiempo. La referencia a este cambio de significación es explícita en el poema y la 
encontramos en los versos16 y 17: «y vieron sangre y hombres confundidos en tierra / y escu-
charon latidos que nacían muy abajo».  
Es realmente interesante que Arroita-Jaúregui supiera reflejar en un poema con tanta cla-
ridad la evolución de una pauta temática tan importante en la poesía de posguerra, porque son 
muchas las referencias a las entrañas, a lo profundo, a lo oscuro que oculta la tierra como un 
eco de la muerte, la sangre y de la guerra, las que encontramos en los textos analizados. No 
siempre son tan claras como en este poema, sobre todo en los primeros años, en que parecen 
utilizarse más como un recurso para salvar la censura; sin embargo, al final del periodo, cuan-
do la poesía social y el llamamiento a una poesía comprometida eran la nota dominante, esa 
interpretación de la tierra será evidente. Estamos de acuerdo también con Arroita-Jaúregui 
cuando afirma que, una vez que esta pauta temática ha adquirido esta interpretación, ya no 
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podrá volverse, al menos durante unos años, a las anteriores: es lo que se refleja en los tres 
últimos versos del poema, en ese intento inútil de borrar la «sensación de terror» de que se 
había investido la palabra tierra. 
Nos hemos detenido a comentar con detalle este primer poema porque creemos que es la 
mejor manera de explicar la evolución de la pauta temática que estamos analizando. En el 
resto de ejemplos, sin embargo, nos centraremos solo en los elementos que reflejen las carac-
terísticas más relevantes de la evolución temática de la isotopía de la tierra. No vamos a poner 
ejemplos de la primera fase, pues ya vimos algunos en el capítulo anterior: estaría presente en 
la visión de la naturaleza que encontramos en el poema «Árboles altos» de Vivanco o «Triun-
fo de la primavera» de Vicente Gaos. Asociada al misterio o la evocación estaría, por ejem-
plo, en el poema de Aleixandre «Primavera en la tierra», que ya comentamos, y en el de José 
Luis Hidalgo «Este amor», que veremos a continuación: 
Se ve latir la vida bajo mi carne humana,  
se ve latir el vértice del músculo y el nervio,  
hermano de la tierra, del árbol, de la estrella,  
a quien la densa sangre empuja para serlo. […] 
 
Cuerpos de tantos hombres, voces de tantas vidas,  
10    no sé para qué existen, no sé por qué están siendo. 
Dime para quién eres, latir de sangre joven,  
qué blanco inencontrable te ha señalado el tiempo. 
 
Vivir, pero no basta. Cauce que me conduces  
por las orillas solas donde agonizo y pienso:  
15    Dime, dime qué buscas, qué quieres y me arrancas,  
para qué hora cierta me estás prestando aliento. 
 
A solas con el mundo, no encuentro las raíces,  
estrella, árbol, tierra, que dentro de mí siento;  
el cielo se me escapa, no corre por mis venas,  
20    circulo por las suyas como un pájaro ciego. 
 
¿Es destino del hombre? ¿Es la desnuda tierra,  
los minerales áridos, sin amor, lo que espero? 
¿Es ir dando a los días mi carne estremecida,  
mis huesos rechinantes, mi corazón ardiendo? 
 
25    Hay algo que no empieza ni acaba, pero tiembla. 
Que cuando cese todo y se derrumbe el cuerpo  
será más que un recuerdo de vagas cosas idas,  
un poco de misterio quemándose en un verso. 
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Yo soy más que la tierra sobre la que transcurro,  
30    es ella quien transcurre y pasa sin saberlo:  
hay un divino fondo sin nubes ni fronteras,  
una profunda entraña, un imposible fuego. 
 
Y te he llamado. Acércate. Penetra en mis raíces,  
empápame a torrentes en donde a ser empiezo.  
35    Verás brotar un fuego de luz inexpresable,  
una terrible llama sobre los días quietos. […] 
 
¡Oh posesión total, sin límites y hermosa,  
como una libertad que grita por el viento! 
Cierra los ojos, cállate. La tierra se ha parado. 
60    Ya contempla, asombrada, nuestro destino eterno. 
 
(Gaos, Proel, nº 5-6, 1944, 12) 
 
Hemos seleccionado este texto porque nos parece interesante por diferentes motivos. En 
primer lugar, se ve claramente asociada la isotopía de la tierra a la idea del misterio, de algo 
que no se sabe, como reflejan las múltiples preguntas retóricas que hay en sus versos. En se-
gundo lugar, también refleja este poema la significación especial que para Hidalgo tiene la 
naturaleza como «el mundo sentido como íntima raíz del hombre». Además, incluye referen-
cias a las entrañas de la tierra, a lo profundo, etc., y tiene el valor añadido de que en las últi-
mas estrofas —que no hemos incluido porque no eran relevantes para la pauta temática que 
estamos estudiando— se introduce el motivo amoroso. 
El poema se articula en torno a tres isotopías fundamentales: la de la tierra entendida co-
mo naturaleza, la del misterio (siguiendo la denominación de Arroita-Jáuregui, señalada con 
doble subrayados) y la del hombre encarnado en el yo poético (con subrayado simple), aun-
que esta última se entrelaza muchas veces con la de la tierra. Dentro de la primera de las iso-
topías señaladas, encontramos referencias a la tierra (vv. 3, 18, 21, 29 y 59), el árbol y las 
estrellas (vv. 3, 18), al cauce (v. 13) y las orillas (v. 16), el mundo (v. 17), las raíces (vv. 17 y 
34), los «minerales áridos» (v. 22), las nubes (v. 31), «Una profunda entraña, un imposible 
fuego» (vv. 31-32)... Como se puede observar, la isotopía está presente a lo largo de todo el 
poema y cumple un papel fundamental, ya que se entrelaza con los otros dos motivos del tex-
to; sin embargo, no se ahonda en sus atributos, ni recrea un paisaje, ni resulta evocadora, co-
mo sucedía en los poemas representativos de la primera etapa de la evolución de esta pauta 
temática. 
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Seguramente la isotopía que tiene mayor protagonismo en esta composición de Hidalgo 
es la del misterio, la de aquello que no se sabe y que lleva al poeta a preguntar una y otra vez, 
buscando una respuesta que solo en los últimos versos parece encontrar. Esta isotopía, que se 
entrelaza con la de la tierra como señalaba Arroita-Jáuregui en el poema anterior, está presen-
te en expresiones como «no sé para qué existen, no sé por qué están siendo. / Dime para quién 
eres» (vv. 10-11), «qué blanco inencontrable te ha señalado el tiempo» (v. 12), «dime, dime 
qué buscas, qué quieres y me arrancas, / para qué hora cierta me estás prestando aliento» (vv. 
15 y 16), «¿Es el destino del hombre?» (v. 21) y el resto de preguntas que encontramos en esa 
estrofa, «Hay algo que no empieza ni acaba, pero tiembla» (v. 25), «es ella quien transcurre y 
pasa sin saberlo» (v. 30), etc. Todas estas expresiones, que trasmiten esa sensación de inde-
terminación, de búsqueda de algo que ni siquiera se sabe qué es, enlaza también con una de 
las pautas sintácticas que vimos en el capítulo anterior: la que analizamos en el apartado titu-
lado «Solo lo que te falta te define». 
La tercera de las isotopías fundamentales de este poema es la que hace referencia al yo 
poético y se puede percibir cómo va evolucionando a lo largo del texto. En los primeros ver-
sos, las referencias son a los aspectos físicos del ser humano («mi carne humana», v. 1; «el 
vértice del músculo y el nervio», v. 2; «la densa sangre», v. 4), pero ya desde la estrofa inicial 
vemos cómo se asocia con la naturaleza en un claro ejemplo de esa concepción que Hidalgo 
tiene del mundo como íntima raíz del hombre. Así, tras presentar una visión del yo poético 
marcado por su corporalidad en los dos primeros versos, en el tercero se define como «her-
mano de la tierra, del árbol, de la estrella», y en la cuarta estrofa vuelve a decir que «no en-
cuentro las raíces / estrella, árbol, tierra, que dentro de mí siento» (vv. 17-18). A medida que 
avanza el poema, esa vinculación entre la naturaleza y el hombre se acentúa, e incluso parece 
que llegan a fusionarse en versos como los siguientes: «Y te he llamado. Acércate. Penetra 
mis raíces, / empápame a torrentes en donde a ser empiezo.» (vv. 33-34).  
Confluyen en este poema, en nuestra opinión, esas tres isotopías fundamentales en un tex-
to con un marcado carácter existencial, aunque en la segunda mitad de la composición Hidal-
go introduzca el elemento amoroso y cierre el poema con una visión positiva, que parece 
compensar la angustia existencial que reflejaban las primeras estrofas. También en ese final 
del texto sigue la tierra como elemento que da unidad al poema, por un lado, y como testigo 
del sentimiento de plenitud que trasmiten los últimos versos, por otro. Refleja así, a nuestro 
entender, no solo la visión particular que de esta isotopía tiene Hidalgo, sino también esa se-
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gunda etapa en la evolución de esta pauta temática que, como Arroita-Jáuregui señaló, asocia 
la tierra con el misterio. 
Llega un momento en la poesía de posguerra en que esta pauta temática cambia de nuevo 
de significación. No es fácil precisar cuándo ocurre, pero sí es verdad que, hasta cierto punto, 
una vez que en los poemas se asocia la tierra a la sangre, el dolor y la muerte, es difícil volver 
a mencionarla con la significación de los textos que hemos visto hasta ahora. Un ejemplo de 
esta variante la encontramos en el poema «Patria» de Eugenio de Nora:  
La tierra, yo la tengo sobre la sangre escrita.  
Un día fue alegre y bella como un cielo encantado  
para mi alma de niño. Oh tierra sin pecado,  
sobre cuyo silencio sólo la paz gravita. 
 
5    Pero la tierra es honda. La tierra necesita  
un bautismo de muertos que la hayan adorado  
y maldecido; que hayan en ella descansado  
como sólo ellos pueden, haciéndola bendita. 
 
Fui despertado a tiros de la niñez más dura  
10  por hombres que en España se daban a la muerte  
que murieron por ella.  
Y mordí tierra dura,  
 
reseca, y brotó sangre, cálida marca humana.  
Hijo fui de una patria: hombre perdido y fuerte  
para luchar, ahora; para morir, mañana. 
 
(Nora, Espadaña, nº 23, 1946, 523) 
 
Al igual que en el ejemplo anterior, encontramos tres isotopías fundamentales que hemos 
señalado con diferentes elementos gráficos: la de la tierra, la del hombre, de nuevo subrayado 
simple, respectivamente; y la de la guerra, con subrayado doble. Hay un cuarto elemento que 
nos ha parecido importante para entender el texto y que hemos marcado con cursiva: son ex-
presiones que permiten comprender cómo cambia la percepción de la tierra dentro del soneto. 
En este sentido, el poema enlazaría con una serie de textos que introducen el tema de España 
en la poesía de posguerra y que constituyen una variante temática de la isotopía que estamos 
analizando; en el poema de Nora, esto se refleja en el título, en la referencia explícita a Espa-
ña del verso 10 y en la mención de la patria en el verso 13. 
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Por lo que respecta a la isotopía de la tierra y su evolución en la poesía de posguerra, ve-
mos que en el poema de Nora tiene una significación muy diferente a la que le daban en los 
textos vistos hasta ahora. El soneto ofrece un claro contraste entre un tiempo pasado en el que 
la tierra fue «Alegre y bella como un cielo encantado» (v. 2), una «tierra sin pecado» (v. 3), y 
un presente donde está marcada por los muertos (v. 6), la sangre (v. 12), y la lucha (v. 14). El 
nexo de unión entre esas dos isotopías sería el hombre, que en este texto tendría una doble 
dimensión: comprende el yo poético («yo la tengo», v. 1; «Mi alma de niño», v. 3; «fui des-
pertado a tiros», v. 9; «Hijo fui», v. 13) y, también, al hombre («un bautismo de muertos», v. 
6; «como sólo ellos pueden»,  v. 8; «por» (v. 10).   
Vemos, por tanto, cómo evoluciona la significación de la tierra en el soneto de Nora: en 
el primer cuarteto se recuerda una tierra sin pecado, mientras que en el segundo los muertos la 
transforman: la adoran (v. 6), la maldicen (v. 7) y la hacen bendita con su descanso (vv. 7 y 
8). En los tercetos, Nora va un paso más allá y la asocia a un lugar y unos muertos concretos: 
los que lucharon y cayeron en la guerra en España. La isotopía de la muerte y la lucha, por 
tanto, solo está ausente en la primera estrofa: se introduce en el segundo cuarteto y va ganan-
do fuerza a lo largo de los versos, a la vez que se vuelven más específicas las referencias al 
conflicto bélico («Fui despertado a tiros […] / por hombres que en España se daban a la muer-
te» (vv. 10 y 11) y van transformando el significado de la tierra.  
El poema de Nora es un claro ejemplo, por tanto, de la tercera etapa en la evolución de 
esta isotopía. Desde el punto de vista temático, se podría relacionar con la poesía social y, 
dentro nuestra investigación, con los textos que veremos en el apartado 3 de este capítulo y 
que reflejan cómo se van introduciendo las referencias al dolor, la muerte, la guerra, la repre-
sión, etc., en la poesía de posguerra.  
Antes de pasar al siguiente punto, en el que analizaremos las metáforas arbóreas, quere-
mos comentar brevemente otro poema: es de Blas de Otero y se titula «La tierra»: 
De tierra y mar, de fuego y sombra pura,  
esta rosa redonda, reclinada  
en el espacio, rosa volteada 
por las manos de Dios, ¡cómo procura  
 
5    sostenernos en pie y en hermosura  
de cielo abierto, oh inmortalizada  
luz de la muerte hiriendo nuestra nada!  
La Tierra: girasol; poma madura.  
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Pero viene un mal viento, un golpe frío  
10  de las manos de Dios, y nos derriba.  
Y el hombre, que era un árbol, ya es un río.  
 
Un río echado, sin rumor, vacío,  
mientras la Tierra sigue a la deriva, 
oh Capitán, mi Capitán, Dios mío! 
 
(Otero, 1950: 65) 
 
Hay varios aspectos interesantes que queremos comentar de este soneto de Otero. En 
primer lugar, aparece publicado a finales de la década de los 50, lo que podría ser considerado 
una testimonio de la pervivencia de esta isotopía a lo largo de todo el período, aunque eso se 
comprobará en el apartado siguiente. En segundo lugar, presenta una interesante variante de la 
isotopía de la tierra: de manera similar a lo que sucedía en el poema de Nora, en el primer 
cuarteto vemos claramente como la isotopía de la tierra se asocia a los elementos naturales 
(mar, fuego, el espacio, etc.), pero ya en el cuarto verso se introduce otra isotopía (marcada 
con doble subrayado) que, si no va a cambiar su significación, sí afectará a la forma en que la 
percibimos: el papel que Dios (vv. 4, 10 y 14) en el destino del hombre. 
Esta última isotopía, la del hombre, la hemos marcado con subrayado simple y se sitúa 
entre las dos anteriores, pero no como nexo de unión, sino afectada por la acción de la tierra y 
Dios. Así, mientras la primera intenta ser benevolente con el hombre y ayudarlo a mantenerse 
en pie (vv. 4 y 5), la segunda es quien lo derriba (v, 10), con «un mal viento, un golpe frío» 
(v. 9), dejándolo perdido y vacío, mientras la Tierra va «a la deriva» (v. 13). Nos interesa se-
ñalar también, para finalizar el comentario de este texto, la introducción de una metáfora 
arbórea al final del segundo terceto: «Y el hombre, que era un árbol, ya es un río.» (v. 11). 
Aunque sea en la imagen del río la que tenga continuidad en el último terceto del poema, y se 
vincule con la tierra que va a la deriva y con la isotopía de Dios, ahora capitán ausente, nos 
interesa la referencia al árbol porque, como veremos en el siguiente apartado, es otro elemen-
to recurrente en la poesía de posguerra. Además, la imagen que dibuja este poema evoca los 
versos que citamos al presentar la isotopía del árbol: los que hablaban de una generación des-
arraigada, como lo estaría ese árbol que era el hombre ahora derribado. Se trata, por tanto, que 
un texto que muestra otra variante de la pauta temática de la tierra, esta vez vinculado a la 
relación problemática con Dios, y que además no sirve para enlazar con la isotopía del árbol 
que veremos en las próximas páginas. 
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2.2. Metáforas arbóreas 
Acabamos de comprobar en el último texto que hemos comentado lo que ya anticipamos 
al presentar esta pauta temática: que muchas veces resulta difícil separar la isotopía de la tie-
rra de la de los árboles. Por eso, en este apartado (y en los siguientes) veremos cómo sigue 
presente en muchos de los poemas, aunque en todos ellos predominen las metáforas arbóreas. 
Estas se combinan, a su vez, con líneas temáticas muy diferentes, aunque siempre relaciona-
das con el hombre de una u otra forma. A lo largo de las próximas páginas mostraremos algu-
nas de ellas, aunque los textos seleccionados no agotan la riqueza y variedad que esta pauta 
temática tiene en la poesía de posguerra. 
El primer poema seleccionado es de Bousoño, apareció en Corcel en 1943 y se titula  
«Árboles»:  
Como la verde espada de unos gritos 
sin voz, se elevan árboles, las fuerzas 
subterráneas, que nacen 
como torrentes verticales, peñas, 
5    irreparables manos 
del oscuro gemido de la tierra. 
 
Quieren decirnos, estallar sus savias, 
anegarnos en ellas, 
levantarnos como ellas se levantan, 
10  como una sangre o llanto a las estrellas, 
como un mensaje eterno 
del fuego sin palabras que se encierra 
allá, en el calabozo pesadísimo 
donde la raíz vive, en las cavernas 
15  irrespirables, tristes y cegadas. 
 
Y sólo cuando el viento, toro, llega, 
logran decir la sombra del gemido 
que allá, en la tierra, ruge y desespera. 
 
(Bousoño, Corcel, nº 3, 1943, 42) 
 
En este apartado, al igual que en el anterior, marcamos con negrita la isotopía fundamen-
tal que estamos analizando en todos los poemas, es decir, la del árbol; también está en negrita, 
ya que se relacionan estrechamente, las referencias a la tierra. En este poema de Bousoño, las 
metáforas arbóreas se combinan con dicha isotopía asociada a su vez al misterio, a lo callado 
y oculto en sus entrañas; por eso, hemos marcado con doble subrayado todas las expresiones 
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relacionadas con el habla, con lo que se dice, se calla, etc. Ambas isotopías se entrelazan en 
algunas ocasiones (vv. 6, 12, 16 y 17), de ahí que haya fragmentos que combinan ambos ele-
mentos gráficos. 
Aunque en este caso el hombre no tiene una isotopía tan marcada y significativa como 
hemos visto en otras composiciones, sigue presente en el poema y es, en último término, a 
quien quieren dar voz los árboles: «Quieren decirnos» (v. 7), «anegarnos» (v. 8), «levantar-
nos» (v. 9). Teniendo esto en cuenta, y pensando también en cómo evoluciona la pauta temá-
tica de la tierra a lo largo del periodo estudiado, creemos que este poema se sitúa en un punto 
intermedio entre la segunda y la tercera etapa de la evolución de dicha isotopía. En este senti-
do, podemos ver una clara diferencia entre este texto de Bousoño y el que analizamos de 
Hidalgo en el apartado anterior: en ambos la isotopía del misterio es fundamental, pero tiene 
un matiz muy diferente. Mientras que en el poema de Hidalgo esa isotopía tenía una orienta-
ción existencial que se traducía en una serie de preguntas sin respuesta sobre el sentido de la 
vida y el destino del hombre, aquí se asocia claramente a algo que está oculto, encerrado 
(«allá, en el calabozo pesadísimo», v. 13) en lo más profundo de la tierra («las fuerzas / sub-
terráneas», vv. 2-3; «en las cavernas / irrespirables, tristes y cegadas», v. 14-15).  
 Vemos, por tanto, que la isotopía del árbol y la tierra se unen en este poema a la del mis-
terio. Esta última sirve de nexo de unión entre ellas: así, los árboles son «Como la verde espa-
da de unos gritos / sin voz» (vv. 1-2), que «quieren decirnos» (v. 7), que se levantan «como 
un mensaje eterno» (v. 11), pero solo logran hablar cuando el viento mueve sus ramas (vv. 
16-17). La tierra, por su parte, también está vinculada a la isotopía del misterio, pero su voz, 
incapaz de llegar a la superficie, se asocia al dolor: «del oscuro gemido de la tierra» (v.1.), «la 
sombra del gemido / que allá, en la tierra, ruge y desespera» (vv.17-18). Es esta última ima-
gen, la de un dolor que se agita en las profundidades de la tierra sin poder ser oído, la que nos 
hace pensar que este poema se relaciona también con aquellos que marcan el final del silencio 
a lo largo de todo el periodo, es decir, que van introduciendo en la poesía de posguerra las 
referencias a muerte, el dolor, la sangre, la guerra, etc. En este texto de Bousoño la mención 
de la guerra no es explícita, pero se empieza a vislumbrar esa asociación que hemos comenta-
do en páginas anteriores de la tierra con el dolor: no creemos que sea coincidencia el hecho de 
que los árboles intenten dar voz a un gemido, sino que pensamos que es parte de esa isotopía 
que se hace evidente en textos posteriores, como el de Nora, pero que está presente de manera 
menos explícita en poemas anteriores, como este de Bousoño. 
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Otra variante que adopta la isotopía de los árboles o las metáforas arbóreas se relaciona 
con la familia. Para ejemplificarla, hemos escogido el siguiente soneto de Panero: 
Señor, el viejo otro se desgaja,  
el recio amor nacido poco a poco,  
se rompe. El corazón, el pobre loco,  
está llorando a solas en voz baja,  
 
5    del viejo tronco haciendo pobre caja  
mortal. Señor, la encina en huesos toco  
deshecha entre mis manos, y Te invoco  
en la Santa vejez que resquebraja  
 
su noble fuerza. Cada rama, el nudo,  
10  era hermandad de savia y todas juntas  
daban sombra feliz, orillas buenas. 
 
Señor, el hacha llama al tronco mudo,  
golpe a golpe, y se llena de preguntas  
el corazón del hombre donde suenas. 
 
(Panero, 1945: 47) 
 
Como se puede observar en el texto, mantenemos la negrita para marcar la isotopía del 
árbol, pero hay también otros tres elementos resaltados. En primer lugar, con subrayado doble 
están los elementos textuales que se integrarían en la isotopía del dolor y el sufrimiento, aso-
ciado también con la vejez y la mortalidad. En segundo lugar, hemos marcado con subrayado 
sencillo la isotopía de la familia, o las expresiones que se asocian con ella. Finalmente, hay un 
cuarto elemento fundamental en el poema que hemos señalado con cursiva: las referencias a 
Dios. 
En este caso, Panero utiliza las metáforas arbóreas para establecer una identificación en-
tre el árbol y la familia («Cada rama, el nudo, / era hermandad de savia y todas juntas / daban 
sombra feliz», vv. 9-10) que se ve azotada por la vejez de los padres: «el viejo tronco se des-
gaja» (v. 1), «el recio amor […] se rompe» (vv. 2-3), «El corazón […] está llorando» (vv. 3-
4), «del viejo tronco haciendo pobre caja / mortal» (vv. 5-7), etc. Como se puede observar en 
el poema y en los fragmentos que acabamos de citar, la isotopía del árbol entendido como 
familia está estrechamente unida con el segundo núcleo temático fundamental del texto: nos 
referimos a la isotopía del dolor, que queda también reflejada en las citas de las líneas anterio-
res.  
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Como nexo de unión de todos ellos, presente en los dos cuartetos y en el último terceto, 
está el interlocutor al que se dirige el poeta: Dios, reflejado en tres vocativos idénticos («Se-
ñor», vv. 1, 6 y 12) y vinculado a la isotopía del árbol convertido en el hacha (v. 12), es decir, 
la muerte, que va acabando poco a poco con el tronco familiar (vv. 12-13), dejando al hombre 
lleno de preguntas sin respuesta. Confluyen de nuevo, por tanto, isotopías y líneas temáticas 
que habíamos visto en textos anteriores con interpretaciones diferentes: no es el primer poema 
en el que Dios se presenta como un elemento que genera dolor, angustia, duda; sin embargo, a 
diferencia de lo que ocurría en el poema de Otero, aquí parece que la acción de Dios, aunque 
no se entienda, se percibe como algo lógico o natural: a fin de cuentas, el hacha se crea para 
talar árboles. Predomina, en nuestra opinión, el sentimiento de pérdida y el dolor por ser testi-
go de la paulatina decadencia y muerte («golpe a golpe», v. 13) del árbol familiar, más que la 
angustia existencial que estaba presente en otros textos. 
En el tercer poema que hemos seleccionado para este apartado, la isotopía del árbol se re-
laciona directamente con la muerte. El poema pertenece a Leopoldo de Luis y apareció publi-
cado en La isla de los ratones en 1950. Su título, «La muerte», refleja la relación temática que 
acabamos de mencionar: 
La miro en la distancia y está en mi carne misma. 
Es la raíz del árbol de mis huesos. 
En el hondo vacío de mis ojos se abisma  
y la veo cual sombra por los lejanos tesos. 
 
5    El hombre es árbol triste con raíces de muerte,  
con enterradas bocas de muerte que lo sorben. 
La fuente de la tierra sobre sí misma vierte  
sin que los claros ríos de la vida lo estorben. 
 
Tan lejos o tan cerca, oh muerte, tu aletazo. 
10  Imploramos tu paz. Te imprecamos blasfemos. 
Nos tienes como a niños en tu oscuro regazo  




25  En la blanca ceniza de tu hogar reposamos,  
madre final o vientre de tierra prometida. 
Día a día con nuestra sangre te alimentamos  
y en ti nos desnacemos: nos pares a tu vida. 
 
(Luis, La isla de los ratones, nº 8, 1949, 73-74) 
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No lo reproducimos completo, pero las cuatro estrofas que incluimos aquí contienen sufi-
cientes elementos de las isotopías fundamentales para explicar cómo se asocian las metáforas 
arbóreas y la muerte (señalada con doble subrayado) en este poema. En este caso, sí se vincu-
lan estas dos isotopías directamente con la del hombre, que hemos marcado con subrayado 
sencillo. Al igual que sucedía en poemas anteriores, cuando dos isotopías confluyen en un 
mismo verso, este aparece con la marca gráfica de ambas. 
Al igual que el tema de la muerte aparece ya en el título, la asimilación entre el hombre y 
el árbol está presente en el poema desde la primera estrofa, primero identificado con el yo 
poético («Es la raíz del árbol de mis huesos.», v. 2), y después, como ya vimos en otros tex-
tos, con el hombre: «El hombre es árbol triste con raíces de muerte» (v. 5). En este último 
caso, además, confluyen en un mismo verso las tres isotopías fundamentales del poema que, 
por lo demás, son muy similares a las que hemos visto en los ejemplos anteriores, por lo que 
no vamos ahondar más en ellas. 
El penúltimo texto que vamos a ver en relación con las metáforas arbóreas es el que citá-
bamos al principio del apartado al hablar del artículo de Alonso. Se titula «Lo eterno» y apa-
reció publicado en 1950: 
Un mundo como un árbol desgajado. 
Una generación desarraigada.  
Unos hombres sin más destino que  
apuntalar las ruinas. 
 
Rompe el mar en el mar,  
5    como un himen inmenso,  
mecen los árboles el silencio verde,  
las estrellas crepitan, yo las oigo. 
 
Sólo el hombre está solo. Es que se sabe  
vivo y mortal. Es que se siente huir  
10  —ese río del tiempo hacia la muerte—. 
 
Es que quiere quedar. Seguir siguiendo,  
subir, a contra muerte, hasta lo eterno. 
Le da miedo mirar. Cierra los ojos  
para dormir el sueño de los vivos. 
 
15  Pero la muerte, desde dentro, ve. 
Pero la muerte, desde dentro, vela. 
Pero la muerte, desde dentro, mata. 
 
La tiranía de la forma 376 
… El mar —la mar—, como un himen inmenso,  
los árboles moviendo el verde aire,  
20  la nieve en llamas de la luz en vilo… 
 
(Otero, 1950: 13-14) 
 
Aunque los versos que más nos interesan son los dos primeros, los mismos que citaba 
Alonso en su artículo, y a pesar de que de nuevo concurren las mismas isotopías que en el 
texto anterior (el árbol, el hombre y la muerte), hay algunos aspectos que queremos comentar 
antes de pasar al último ejemplo de este apartado. En primer lugar, y como ya dijimos ante-
riormente, la imagen que abre este poema nos evoca la que vimos en el poema «La tierra», 
aunque hay que tener en cuenta que en el libro aparece después del texto que estamos comen-
tando ahora. En este sentido, creemos que el hecho de que Otero comience Ángel fieramente 
humano precisamente con este poema, que refleja el anhelo de eternidad del hombre imposi-
ble de realizar, y con esa metáfora arbórea que asimila el mundo y su generación con un árbol 
desgajado y desarraigado (vv. 1-2) no es casual, sobre todo si tenemos en cuenta que ya se ha 
visto en textos anteriores la aparición de la isotopía del árbol vinculada al hombre y este, a su 
vez, a las raíces, aunque cada autor le dé a esos elementos su propia interpretación. Al igual 
que sucedió con la isotopía de la tierra, cuya significación fue evolucionando y cambiando a 
lo largo del período para todos, quisieran o no, creemos que algo similar sucede con las metá-
foras arbóreas: están presentes desde los primeros poemarios analizados, recorren las páginas 
de libros y revistas y, quizás precisamente por su estrecha relación con la isotopía de la tierra, 
o tal vez porque el tema del dolor, la derrota, la pérdida o la angustia existencial va cobrando 
importancia y presencia a partir de la segunda mitad de la década hace los 40, se contagian 
también de esa nota negativa que hemos podido ver, por ejemplo, en el poema anterior. 
Resulta también interesante la gradación que Otero realizada en la primera estrofa: co-
mienza refiriéndose al «mundo desgajado» (v. 1), pasa después hablar de una «generación 
desarraigada» (v. 2) y, finalmente, de unos hombres cuyo único destino es «apuntalar las rui-
nas» (v. 4). Esta gradación —que va de lo general a lo particular y se cierra cuando en la ter-
cera estrofa, a partir del octavo verso, empieza referirse sólo al hombre, en singular— trans-
mite la sensación de que todo está destruido: precisamente porque empieza hablando del 
mundo y acaba hablando del hombre, la impresión de caos, de falta de rumbo y de arraigo, es 
mayor, en nuestra opinión, que si lo hiciera de otra manera. El hombre, que no aparece hasta 
el tercer verso, no tiene opciones porque en el mundo que le rodea sólo hay ruinas. En ese 
contexto, la angustia existencial se convierte en el núcleo del poema a partir de la tercera es-
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trofa, cuando la soledad del hombre se opone a la naturaleza: los árboles, que mecen «El si-
lencio verde» (v. 6), y las estrellas, ambos en plural, es decir, en compañía de sus iguales. 
Un último elemento interesante de este texto —al menos en relación con los aspectos que 
estamos analizando en este capítulo— que enlaza con la pauta temática que veremos en el 
apartado 4, es la referencia a lo que el hombre sabe como fuente de angustia: «Es que se sabe 
/ vivo y mortal.» (vv. 8-9). Ese conocimiento solo genera dolor y el deseo de ser, de permane-
cer, de vencer a la muerte, que se expresa en la estrofa siguiente (vv. 11-14). Relacionados 
con esta idea están, como decíamos, los poemas que presentan la cara opuesta, es decir, la 
ignorancia como único camino hacia la felicidad, y que veremos adelante. 
El último texto que hemos seleccionado para este apartado supone la recuperación, hasta 
cierto punto, de la visión de la naturaleza que habíamos definido como la primera etapa en la 
evolución de la isotopía de la tierra. Sin embargo, aunque no esté presente la referencia a la 
guerra, la muerte o la sangre, tampoco tiene la connotación de plenitud y serenidad que tras-
mitían los poemas de la inmediata posguerra. Aun así, nos ha parecido interesante reproducir 
un fragmento de esta extensa composición de García Baena, ya que creemos que cierra en 
cierto modo un ciclo y devuelve, aunque transformada, la isotopía de la tierra a su punto de 
partida. El poema se titula «La vida es como un bosque» y apareció publicado el último año 
que comprende nuestro estudio: 
Oh, sí, la vida es como un bosque. 
Un bosque donde un día entramos confiados. 
Un bosque interminable  
que sólo acaba cuando creemos liberarnos de sus torpes lianas,  
5    de sus cicutas híbridas  
y de la saeta cómplice y venenosa de sus flores. 
Cuando los ojos ya desencajados  
creen haber encontrado el fin de la terrible pesadilla del bosque  
y una luz de esperanza se enciende en las pupilas,  
10  en las pupilas que al momento frías  
quedarán como el límpido cristal de una custodia,  
porque es sólo la muerte quien puede libertarnos,  
sólo la muerte con su vaho pálido,  
sólo la muerte es consuelo… 
15  Pero la vida, oh, sí, la vida es como un bosque. 
 
Yo voy bajo los árboles que estrechan mi camino,  
bajo alerces gigantes,  
bajo sauces y álamos y castaños que estallan de esplendor a mi vista,  
y a veces me detengo y en las cortezas tiernas que esperan toda seña  
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20  escribo con las uñas mi destino. […] 
 
(García Baena, 1952: 65-70) 
 
Al igual que los poemas anteriores, hemos marcado en negrita la isotopía relacionada con 
los árboles que, en este caso, se puede comprobar que abarca expresiones más amplias que en 
los ejemplos anteriores. De hecho, este texto de García Baena contrasta con los anteriores en 
todos sus aspectos formales: desde la forma métrica, que no es regular, hasta el nivel morfo-
sintáctico, que presenta una adjetivación más abundante y unas estructuras oracionales más 
extensas (en sintonía con los versos). Igualmente, dentro de las pautas temáticas recupera, 
como ya hemos señalado, el componente de descripción de la naturaleza que la isotopía de la 
tierra había ido perdiendo con los años. Así, encontramos expresiones como «sus torpes lia-
nas» (v. 4), «sus cicutas híbridas» (v. 5), «la saeta cómplice y venenosa de sus flores» (v.6), 
«bajo sauces y álamos y castaños que estallan de esplendor» (v. 18), etc.  
Sin embargo, aunque recupere el elemento descriptivo de la naturaleza, esta isotopía si-
gue marcada por una visión dolorosa o pesimista de la vida que se refleja también en este tex-
to. Así, el bosque, metáfora de la vida, se define como «terrible pesadilla» (v. 8) y, en general, 
como algo engañoso, una trampa de la que sólo la muerte puede liberarnos (v. 11-13). Parece, 
por tanto, que tenía razón Arroita-Jáuregui cuando afirmaba en el primer poema incluido en 
este apartado que, una vez asociada la palabra tierra al dolor, la muerte y la sangre, ya nadie 
podía oír esa palabra sin sentir terror. De manera análoga, parece que la isotopía que los árbo-
les se ha cargado con esa visión negativa, o quizás sencillamente es un reflejo de la angustia 
existencial que, independientemente de la corriente estética, parece estar presente en muchos 
de los textos de los últimos años del periodo. 
3. EL FINAL DEL SILENCIO: LA APARICIÓN DE LA GUERRA, LA SANGRE, LA 
MUERTE, EL DOLOR, EL ODIO EN EL POEMA 
Si bien, como dijimos al principio de este capítulo, la pauta temática más importante del 
periodo es la que hemos analizado en el apartado anterior, no es la única que aparece de ma-
nera recurrente en la poesía de posguerra. La segunda isotopía que, en nuestra opinión, marca 
la evolución de la lírica en estos años es la de la guerra y sus consecuencias. Ya hemos visto 
cómo va apareciendo en diferentes poemas, de manera indirecta o velada al principio, de for-
ma más explícita a partir de la segunda mitad de la década. Incluso hemos podido comprobar 
cómo afecta a la interpretación de la isotopía de la tierra, modificando claramente su signifi-
cado inicial. Lo que haremos en las siguientes páginas es analizar una serie de poemas en los 
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que se van introduciendo diferentes elementos relacionados con esta isotopía que reflejan el 
final del silencio, es decir, el final de la poesía fundamentalmente evasiva. 
El primero de los textos que vamos a analizar es de José Suárez Carreño; pertenece a su 
libro Tierra amenazada y apareció en Corcel en 1943.  Se titula «El paredón de piedra»: 
Oscura angustia tienes, 
tú, paredón de piedra. 
Tu mole silenciosa, 
bajada a tajo, es ciega. 
5      Eres como un dolor 
atroz, roca siniestra, 
que te agolpas sombría 
como una frente muerta. 
Ante tu borde mudo 
10    algo de mí despierta; 
algo quisiera ser 
tu delirio o tu fuerza, 
cuajada eternamente 
en esta gris materia. 
15    Aquí estás tú, tremendo 
de silencio y de piedra, 
encerrado en el peso 
sordo de tu tormenta, 
pugnando con lo oscuro 
20    que trabaja en la tierra. 
Oh, paredón sombrío, 
catástrofe de piedra. 
Oh, paredón sin nadie, 
triste como la tierra. 
 
(Corcel, nº 4, 1943, 55) 
 
Hemos marcado en el texto las dos isotopías fundamentales del poema: en negrita la que 
hace referencia al paredón de piedra y aparece vinculada con la tierra, y con doble subrayado 
la que recoge todos los elementos negativos asociados al mismo. Es esta última isotopía la 
que nos hace pensar, aparte del título del poema y el contexto histórico en el que se publica, 
que el paredón de piedra, el núcleo temático de esta composición, se relaciona con la guerra y 
la muerte. Así, desde el primer verso se asocia con elementos negativos que reflejan dolor y 
sufrimiento: «Oscura angustia tienes» (v. 1), «eres como un dolor / atroz, roca siniestra,» (vv. 
5-6), «como una frente muerta» (v. 8), «Oh, paredón sombrío, / catástrofe de piedra» (vv. 21-
22), etc.  
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Junto a estos elementos, que hacen referencia no sólo al dolor sino también a la muerte, 
nos parece especialmente significativo que el paredón de piedra esté mudo («Tu mole silen-
ciosa», v. 4; «tu borde mudo», v. 9), ciego (v. 5) y sordo (v. 18), como un testigo incómodo 
de cuanto sucede a su alrededor. También consideramos relevantes las dos referencias que se 
hacen a la tierra, pues enlazan con esa idea, vista ya en textos anteriores, de que algo se agita 
y sufre en su interior: «triste como la tierra» (v.14) y «lo oscuro / que trabaja en la tierra» (vv. 
19-20). Esta última imagen se ha revelado especialmente recurrente en la poesía de posguerra,  
como hemos intentado mostrar a lo largo de los textos analizados hasta ahora, y remite, 
además, al poema de Arroita-Jáuregui y el tercer momento de la isotopía de la tierra. Todos 
estos elementos son los que nos hacen pensar que el paredón de piedra al que se refiere el 
poema es, en realidad, un paredón de fusilamiento. En cualquier caso, creemos que, al margen 
de que esa suposición sea acertada o no, los elementos que hemos comentado son suficientes 
para considerar este poema como un ejemplo de texto que va marcando el final del silencio en 
los primeros años de la posguerra. 
Otro aspecto interesante que encontramos en algunas composiciones incluidas dentro de 
esta isotopía es la referencia al silencio cómplice o culpable. Un ejemplo de este tipo de texto 
es el de Eugenio Mediano Flores que reproducimos a continuación. Apareció en 1943 en las 
páginas de Garcilaso, y su título es «Tiempo inevitable»: 
He llegado sin gemir hasta la carne tibia de los agonizantes,  
hasta sus ojos muertos fijados en la cal de los techos,  
y he mojado mis dedos en su último sudor, ya enfriado  
de presentir la muerte; de ser muerte, ya frío,  
5    como un deshielo suave de las pasadas nieves.  
[…] 
10  He llegado sin gemir hasta la tierra de los tristes cementerios  
y he visto al borde de las fosas abrir los ataúdes  
buscando al cuerpo yerto la postrer esperanza,  
oculta más allá de la muerta realidad; y  
[...] 
anidar los cuerpos negros que se nutren del llanto  
nacido sin brotar en el alma torturada de los hombres  
y del llanto más fácil de lacrimosas hembras. 
Y he vuelto sin gemir hasta las tierras de labor  
20  donde están descauzados los barbechos y borrados los surcos  
y he visto las manceras de los arados mohosos  
como un recuerdo de las manos muertas. Pero está  
en lo más hondo del ser la medida del llanto y no he llorado,  
porque hoy no tiemblan ya los brazos de los viejos  
25  ni los niños ríen su inocencia clara; y porque  
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en todos he visto el mirar encontrado en un punto  
no más allá, más acá sí, de los sepulcros, no he llorado  
y ha crispado mis manos la ira. 
Porque todos callaban no he cantado mi angustia...  
30 y he sido un mirar más.  
 
(Mediano Flores, Garcilaso, 1943, nº 5) 
 
Hemos eliminado algunos fragmentos del poema porque eran redundantes y no aportaban 
nada nuevo a las dos isotopías que hemos marcado en el texto: en negrita las que hacen refe-
rencia al silencio, y con doble subrayado las que introducen la muerte y el dolor. El poema es 
bastante explícito y, a diferencia del ejemplo anterior, las isotopías señaladas no requieren de 
mucha interpretación: presenta al yo poético observando en silencio, sin gemir (vv. 1, 10, 19, 
26, 17) las múltiples caras que el sufrimiento, la agonía y la muerte adoptan a su alrededor.  
Este último campo semántico se centra en aspectos a veces desagradables («la carne tibia 
de los agonizantes», v. 1; «sus ojos muertos fijados en la cal de los techos», v. 2; etc.) que 
contrastan con la actitud pasiva y silenciosa del poeta: una realidad tan dura, descrita con tan-
to detalle, debería producir otro tipo de reacción en quien observa. Sin embargo, una y otra 
vez el autor nos habla de la falta de lágrimas y del silencio que le acompañan durante ese re-
corrido por la terrible realidad que le circunda. Solo al final del poema aparece, en cierto mo-
do, la denuncia de ese silencio: «Porque todos callaban no he cantado mi angustia… / y he 
sido un mirar más.» (vv. 29-30). No se limita este texto, por tanto, a introducir, en una fecha 
relativamente temprana y de manera muy explícita, el tema de la muerte como algo inmediato 
y tangible en la poesía de posguerra: denuncia también el silencio, sin duda impuesto, que la 
rodeaba. Sin embargo, el mismo hecho de reflejar esta situación en un poema implica que esa 
negación y ese mirar hacia otro lado ya no servía para todos. 
También encontramos en las páginas de Garcilaso, aunque tres años más tarde, el si-
guiente texto seleccionado para este apartado: su autor es Juan Pérez Creus y se titula «…¡Y 
mantenerse en pie!»: 
Hay un dolor más grave que la ausencia  
honda y definitiva de los muertos,  
hay una pena turbia, un gris sollozo,  
un mudo desasirse de la vida …  
5    Hay el sentirse planta que se pudre  
desgajada, de pronto, de la tierra,  
hay el saberse pájaro sin viento,  
o planeta sin ley, o pez sin agua… 
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Hay un dolor más grave que el Dolor,  
10  una lenta agonía sin morirse,  
un saberse tiniebla entre las luces …,  
¡y mantenerse en pie! 
 
Sentir el aire presionante y áspero,  
íntimo y hondo como aquella tierra  
15  que un día sembramos sobre nuestros muertos  
con la mano más triste y más piadosa … 
Hay el sentir como la sangre llega  
repleta hasta los labios y los ojos  
y encontrar en aquellos que te amaron  
20  la fría indiferencia de la piedra…  
Y ver las más fervientes convicciones  
como voces escritas sobre el agua…,  
¡y mantenerse en pie! 
 
Y mantenerse en pie donde se aguzan  
25  los acerados límites del odio… 
Verse las alas, poderosas antes,  
lacias y exangües, desmayadas como  
el mojado cabello de una niña;  
las rodillas sangrantes y en las palmas  
30  heridas de las manos las arenas  
de todas las caídas de la vida…,  
¡y mantenerse en pie! 
 
Hay un dolor más grave que el Dolor:  
ver la rama del árbol cómo brinda  
35  fidelísima paz a la garganta… 
o el colibrí de plomo que en las sienes  
cante el rápido trino del olvido… 
o la rueda que extienda en el asfalto  
el torturado mapa de la frente… 
40  Saber que la ilusión se llama hastío…  
y verse el corazón deshabitado…  
¡y mantenerse en pie! 
 
(Pérez Creus, Garcilaso, 1943, nº 34) 
 
Al igual que en el texto anterior, hay dos isotopías fundamentales que queremos comen-
tar: la primera, marcada en negrita, abarca las expresiones que reflejan el sentimiento de do-
lor, angustia y sufrimiento del superviviente, núcleo temático del poema que se refleja en el 
título del mismo. La segunda, marcada con doble subrayado, es la que hace referencia a los 
muertos y la guerra. Dentro de la primera isotopía, nos parecen especialmente interesantes los 
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versos utilizan la naturaleza como elementos de comparación (vv. 5-8), sobre todo cuando 
dice «Hay el sentirse planta que se pudre / desgajada, de pronto, de la tierra» pues nos evoca 
expresiones similares vistas en otros poemas a lo largo de este capítulo y que, en nuestra opi-
nión, muestran la importancia y el alcance de la isotopía de la tierra que vimos en el primer 
apartado.  
En cuanto al segundo núcleo temático, creemos que las imágenes más duras son las que 
aparecen en la última estrofa, pues las metáforas que las introducen tienen una belleza que 
contrasta enormemente con la crudeza de la realidad que relata: referirse a la horca hablando 
de «la rama del árbol cómo brinda / fidelísima paz a la garganta» (vv. 34-35), o al ajusticia-
miento con un disparo en la cabeza como «el colibrí de plomo que en las sienes / cante el 
rápido trino del olvido» (vv. 36-37) solo recalcan, en nuestra opinión, la atrocidad del hecho 
que reflejan. 
Ambas isotopías confluyen para transmitir la idea central del poema: hay algo peor que 
morir en la guerra, y es sobrevivir a ella. No es solo el sufrimiento de ver la muerte y la des-
trucción a tu alrededor, es «encontrar en aquellos que te amaron / la fría indiferencia de la 
estatua» (vv. 19-20), o perder tus antiguas convicciones («como voces escritas sobre el agua», 
v. 22), o convivir con el odio a tu alrededor (vv. 24-25) y, a pesar de todo ello, como dice el 
título del poema y repite el autor al final de cada estrofa, «mantenerse en pie» (vv.12, 23, 32 y 
42). Vemos también en este poema cómo el silencio, que imperaba en los primeros años de la 
posguerra, va dejando paso a la denuncia no solo de la guerra, sino también de la represión 
posterior. 
Son muchos los textos que podríamos incluir en estas páginas y que van marcando ese 
paulatino final del silencio que hemos visto en los tres ejemplos anteriores: «El asesino» 
(González Ruano, Garcilaso, nº 25, 1945), «Silvas del terror» (Gil, Espadaña, nº 24, 1946, 
547), «Un tiro» (López Anglada, Luis, Espadaña, nº 25, 1947, 563), «El odio» (Luis, Espa-
daña, nº 48, 1950, 1021), «Postguerra» (Figuera Aymerich, 1952: 11-13), «Severa conmina-
ción de un ciudadano del mundo» (Labordeta, El pájaro de paja, nº 7, 1952), etc. Pero todos 
ellos, aunque sean diferentes entre sí, reflejan la misma evolución de esta pauta temática: 
frente a los textos de los primeros años de la posguerra, en los que las alusiones a esta 
 isotopía, si las había,  eran veladas, a partir de la segunda mitad de la década de los 40 las 
referencias a los muertos, la guerra, las balas, las trincheras, el odio, la sangre y, en general, 
las consecuencias de la guerra son explícitas. En los poemas en que se mezcla con la isotopía 
de la tierra —algo que, como hemos visto hasta ahora, sucede con frecuencia— esta refleja 
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claramente la significación que adquiere en su tercera y última etapa, convirtiéndose en un 
referente más de la guerra y los muertos. 
4. LA INFANCIA Y LA FELICIDAD DEL TONTO 
Ya vimos en el apartado 2.2 un poema de Otero en el que el conocimiento del ser humano 
era fuente de angustia y de sufrimiento, y anticipamos la existencia de una pauta temática que 
reflejaba la otra cara de la moneda: la idea de que solo podía ser feliz el tonto, el que ignoraba 
la realidad. Esta, a su vez, se relaciona con la de la infancia que ya hemos visto aparecer, con 
diferente significación, en otros textos a lo largo de los dos últimos capítulos: en «Recuerdo 
de infancia» de Bousoño, por ejemplo, o en «Patria» de Nora. En ambos casos la infancia se 
asociaba a la inocencia perdida, aunque de diferente manera. En este apartado vamos a anali-
zar una serie de poemas que reflejan ambas pautas temáticas. 
4.1. La infancia 
El primer texto que hemos seleccionado como ejemplo de la isotopía de la infancia se ti-
tula «Poema del sueño niño» y es de José Manuel Romero Moliner: 
Señor: 
Si quieres que el niño juegue  
déjale un mundo vacío  
que el aire sabrá del gozo  
5    de ser un corazón tibio. 
 
Gozo de risa primera  
que no conoce el destino  
de la suerte, bailadora  
que equivoca los caminos. 
 
10  Y luego, Señor,  
y luego…  
y luego, cuando dormidos  
vivan su sueño soñado,  
sueñen su sueño vivido,  
15  sabrán hacer pajaritas  
con las hojas de los libros.  
—Álgebras de los poetas  
y escultura de optimismos—. 
 
Si quieres que el niño juegue  
20  dale un poder chiquitito,  
una risa siempre nueva  
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y una luz de anochecidos  
donde matar los fantasmas  
verdes de envidia y olivo. 
 
25  Emoción de la aventura  
que siempre está en el principio  
hilada de seda y oro  
en los dedos de los niños. 
 
Si quieres que el hombre juegue  
30  hazle niño. 
 
(Proel, nº 2, 1944, 16) 
 
A diferencia de lo que ocurría en los textos de los apartados anteriores, en los que vamos 
a ver a continuación aparece casi exclusivamente la isotopía de la infancia vinculada a la ino-
cencia, ya sea desde una perspectiva positiva, como en el poema que nos disponemos a co-
mentar, o con una visión negativa, como en los ejemplos que citamos unas líneas más arriba. 
Hemos marcado con doble subrayado las referencias al niño en el poema y con negrita las 
expresiones que aluden de manera directa a la ignorancia y la falta de experiencia como fuen-
te de felicidad y creatividad.  
Desde los primeros versos se asocia la isotopía de la infancia con la creatividad y la ima-
ginación (rasgo que tienen en común con los postistas y Diego), lo que se refleja en versos 
como «Si quieres que el niño juegue / déjale un mundo vacío» (vv. 1-2), «sabrán hacer pajari-
tas / con las hojas de los libros» (vv. 15-16). Es en ese mundo vacío, y también en el de los 
sueños, donde se potencia la creatividad del niño, lo que hace posible que juegue. Esos ele-
mentos aparecen combinados con su inocencia (vv. 6-9) y el asombro al descubrir cosas nue-
vas (vv. 21, 25-26). Precisamente porque en la infancia residen esos aspectos positivos que 
parecen estar ausentes, o muy reducidos, en los adultos, el autor cierra el poema diciendo que 
somos nosotros los que debemos aprender a ser niños de nuevo: «Si quieres que el hombre 
juegue / hazle niño» (vv. 29-30).  
El segundo texto que queremos comentar en relación a la infancia es de Carlos Edmundo 
de Ory y apareció en el único número de la revista Postismo en 1945
29
. Se titula «Romance del 
ronquido del niño»:  
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 Extraído de Mesado Gimeno (2012: 675-676). 
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Como un huso pequeño  
ronca el niño pequeño  
¡ay, por Dios, qué pequeño!  
¡sí, sí, sí, qué pequeño!  
5    Es que sierra una sierra  
con aserrín de huevo,  
de huevo y de natillas en su lugar enredo.  
Hay un duende en la noche,  
con la noche pequeño  
10  y encendiendo cerillas  
en su murmuradero…  
¡Ay qué bueno es el aire  
que le sale del pecho  
y se le sube dúctil  
15  por los agujeros!  
¡Anda, eso es el ronquido,  
y lo coge de vuelo!  
¡Qué loco, ay, qué loco,  
qué loco es el abuelo!  
20  El niño sueña un tambor  
que le haga el ronroneo.  
Esto es lo más bonito 
desde Carlyle a Asuero;  
mientras su madre duerme,  
25  el niño está durmiendo. 
 
Como se puede observar, este poema poco se parece a los textos que hemos analizado 
hasta ahora, excepto en el tema de la infancia. A pesar del tono tan diferente—similar en ese 
sentido, salvando las distancia, al poema de García Baena que vimos en el apartado de las 
metáforas arbóreas— también en él está presente la idea de la infancia en su dimensión lúdica 
y como libertad creativa, además su relación con el sueño que también vimos en el texto ante-
rior. Dado que estos dos elementos son los únicos relevantes para nuestro trabajo, hemos mar-
cado en negrita los versos en los que aparecen.  
Si incluimos esta composición en nuestro trabajo, a pesar de que parece tener poco en 
común con el resto de textos analizados, es por dos motivos: el primero, porque esta isotopía 
tiene mucha importancia para los postistas, como hemos señalado en otras ocasiones, y hemos 
creído conveniente mostrarlo al menos con un ejemplo.; y el segundo, porque precisamente 
resulta interesante comprobar que las pautas temáticas que estamos analizando son algo com-
partido por autores de corrientes estéticas muy diferentes. Esto último hemos podido verlo 
con claridad en el apartado dedicado a las isotopías de la tierra y el árbol, y también en el que 
explicaba la del silencio, a través de la selección de poemas analizados y de aquellos que 
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hemos enumerado, pues se puede comprobar con ellos la gran variedad de autores con con-
cepciones poéticas muy diferentes que emplearon esta isotopía en alguno de sus poemas.   
Volviendo al poema de Ory, el texto se abre con la imagen del niño durmiendo y roncan-
do «Como un huso pequeño» (v. 1) y, a partir de ahí, va enlazando imágenes surrealistas que 
juegan con las geminaciones y, en general, la repetición de palabras que introducen metáforas 
distintas a lo largo de los versos. El poema es un juego y lo que busca el autor es remarcar ese 
aspecto lúdico que le lleva a enlazar una imagen como otra aunque carezcan aparentemente de 
sentido, de manera similar a como transcurren los juegos de los niños y los sueños.  
Antes de pasar a la segunda variante de esta isotopía, queremos ver un último texto que 
presenta la infancia vinculada a la inocencia pero, en este caso, con un matiz distinto: lo que 
el niño ignora y su llanto están relacionado con el sufirmiento que le espera en la vida adulta. 
El poema se titula «Ese niño…» y es de Jacinto López Gorgé: 
Ese niño que llora desconsoladamente  
por las rendijas del silencio en las madrugadas;  
ese niño —canción amarga y leve— 
que vierte entre las sombras de un cuarto solitario  
5    todo su llanto puro,  
ignorante de que la luna es roja,  
de que pasan los años,  
de que el dolor existe…;  
ese niño —canción triste y ausente— 
10  que abandona en la noche las aristas del llanto,  
y que en sus dulces lágrimas  
esconde la presencia de un desolado sueño,  
ha llegado hoy a mí, cuando entre nieblas  
remotas yo arribaba ora vez a mi infancia. 
[…] 
 
Pero el niño no sabe, no, no sabe  
que su sollozo es fiel presentimiento  
del humano dolor, cuando la angustia suba de la tierra  
25  por el árbol fragoso de la carne. 
[…] 
 
Por eso cuando escucho  
esa voz, ese llanto de niño en las madrugadas,  
despierto entre las sombras de un cuarto solitario,  
siento en mi carne la velada angustia  
35  que el niño ignora… 
Y me voy devanando a mí mismo 
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—vertical luz y sombra a través del recuerdo— 
hasta que llego así a comprender mi infancia. 
 
(López Gorgé, La isla de los ratones, nº 7, 1949, 51-52) 
 
El poema, al igual que otros que hemos visto, se construye sobre tres isotopías: la del ni-
ño y aquello que ignora, marcada con doble subrayada; la del yo poético, marcada con subra-
yado simple; y la del llanto del niño, elemento que funciona como nexo de unión entre las 
otras dos, marcada en negrita. Lo más interesante de este texto, desde nuestro punto de vista, 
es que presenta un situación análoga al primero que vimos: vincula al hombre adulto con su 
propia infancia a través de la contemplación de un niño; sin embargo, mientras en el primer 
poema se buscaba recuperar la inocencia y la creatividad perdida con los años y la madurez, 
aquí el dolor del niño es una premoción del futuro dolor del hombre (vv. 22-25) y sirve al yo 
poético para comprender su propia infancia, que queda así marcada de un componente triste, 
doloroso. 
Para finalizar este apartado queremos señalar que esos versos que acabamos de citar (vv. 
22- 25) vinculan, una vez más, el tema de la infancia con la isotopía de la tierra y el árbol: 
«Pero el niño no sabe, no, no sabe / que su sollozo es fiel presentimiento, del humano dolor, 
cuando la angustia suba de la tierra / por el árbol fragoso de la carne». De nuevo vemos cómo 
la primera de las isotopías analizadas reaparece en un poema en el que, en principio, la natura-
leza no tiene un papel relevante. 
4.2. La ignorancia y la felicidad del tonto 
Finalmente, y para cerrar este capítulo dedicado a las pautas temáticas, vamos a comentar 
una serie de textos que asocian la felicidad a la falta de conocimiento. Sería, por tanto, una 
variante de los que acabamos de ver, pues en este caso los protagonistas no son niños, sino 
adultos. El primero de ellos es de Gabriel Celaya y se titula «Por fin tengo un amigo»: 
Por fin tengo un amigo,  
otro pequeño imbécil como yo, sonriente,  
que no lee los periódicos,  
que no está preocupado,  
5    que no tiene opinión formada sobre Europa. 
 
Nos paseamos juntos charlando tontamente,  
contándonos mentiras,  
repitiendo en voz alta los nombres de los barcos  
o inventando otros nuevos  
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10  para las pobres nubes que lo están esperando. 
 
¡Qué bonitas mañanas con aeroplanos blancos! 
Qué bonitos los pinos,  
la hierbecilla mansa,  
la brisa siempre alegre,  
15  las parejas amigas, de la mano, volando!  
 
(Celaya, 1950: 104) 
 
Este poema de Celaya refleja a la perfección esa idea que encontramos en otros textos de 
la posguerra
30
 con características muy similares. El poema no reviste mucha complejidad y la 
isotopía que estamos analizando se refleja en dos aspectos fundamentales: la referencia explí-
cita al hecho de ser tonto, marcado en negrita y presente en los versos 2 («otro pequeño imbé-
cil como yo, sonriente») y 6 («charlando tontamente»), y los elementos que relacionan esa 
situación con la felicidad y la inocencia de la infancia, marcados con subrayado simple.  
Son estos últimos los más abundantes e interesantes del poema: en la primera estrofa se 
relaciona esa felicidad con el hecho de no leer los periódicos (v. 3), no preocuparse (v. 4), no 
tener «una opinión formada sobre Europa» (v. 5); en definitiva, con la ignorancia de lo que les 
rodea y la evasión de los problemas del mundo. En las otras dos estrofas, en cambio, se refle-
jan una actitud infantil, marcada por el juego de repetir o inventar nombres para las cosas, por 
ejemplo las nubes (vv. 8-10), o por la capacidad de ver la belleza en las cosas más simples 
(vv. 11-15).  
Esta visión ingenua y despreocupada del mundo, recreada con un tono infantil, enlaza con 
los poemas vistos en el apartado anterior: al igual que el primer texto analizado, parece que 
Celaya también considera que hay que recuperar al niño que llevamos dentro para poder ser 
felices. Pero aquí la ignorancia tiene otro matiz: aunque aparece relacionada con un elemento 
en principio negativo, el hecho de ser imbécil —en otros textos hablan, él y otros autores, de 
ser tonto—, el poema invierte el valor de esa condición cargándola de elementos positivos, 
sobre todo en la segunda estrofa. En definitiva, en un mundo hostil como el de la posguerra 
parece que la única opción para ser feliz es cerrar los ojos, no ver, no oír, no enterarse de na-
da, hacerse el tonto, o serlo. 
 
                                                 
30
 Como, por ejemplo, «Debo ser al tonto» (Celaya, 1947c: 3), «Tristeza» (Hidalgo, 1947: 71-72), «El que no 
sirve para nada» (Panero, Espadaña, nº 15, 1945), «Tonto» (Valverde, 1949: 85-86), etc. 
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Los dos últimos poemas que vamos a analizar en nuestro trabajo presentan la versión ne-
gativa de esa ignorancia. Son de Figuera Aymerich, y aparecen en Espadaña en 1950 en el 
mismo número, en páginas consecutivas. Los reproducimos juntos, pues se trata de textos 
complementarios que ahondan en la misma isotopía: 
«Caín»  
 
Él no sabía nada. Era macizo, adusto.  
Vivía en una ausencia de dulzuras y de cantos. 
Inclinado a la tierra, un ave negra, hirsuta,  
le anegaba los ojos abrumando su frente. 
5    El relieve robusto de sus músculos tensos  
señalaba vertientes al sudor de sus poros  
mientras iban sus manos en el suelo enemigo  
destrenzando raíces y terrones compactos. 
Él no sabía nada. Oraba a un Dios terrible,  
10  y al dejar en el ara la mezquina cosecha,  
un rencor urticante le quemaba las palmas. 
No comprendía nada. Un día —rama verde,  
espiga rubia, garza de intocada belleza— 
la tierna  adolescencia de su hermano reía  
15  junto al blando balido del rebaño inocente. 
Y él se sintió de pronto, feroz, enorme, duro,  
toro rabioso, lobo, jabalí, piedra, rayo:  
bramó, embistió. Y el júbilo de la carne sin odio  
se derrumbó. Calientes manantiales brotaron,  
20  y los cielos supieron el color de la sangre. 
Él nada comprendía. Descansaba, rumiando  
el atroz jaramago que llenaba su boca  
y asombrado miraba aquella mano fuerte  
que acababa de abrir al destino del hombre  
25  esa gran puerta oscura que jamás cerraremos. 
 




Él no sabía nada. Era sencillo, dulce. 
Vivía simplemente como vive la carne.  
Viril de savia nueva, erguía bajo el cielo  
su vertical gozosa de rubio adolescente. 
5    Oraba a un Dios terrible y aplacaba su cólera  
con tiernos recentales y rizadas ovejas. 
Nada sabía. Un día, en brusca llamarada,  
ardió pálida envidia frente a sus ojos mansos  
y se abatió iracunda sobre su pecho núbil. 
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10  Y él se encontró, de pronto, sin saber cómo, muerto. 
Y se encontró, sin saber cómo, solo. 
Con un áspero gusto de limo entre los labios  
y un frío desamparo por los huesos y venas. 
Porque nadie le dijo que estrenaba la muerte  
15  que en la tierra profunda no encontraría al hombre. 
Qué habría de quedarse dócilmente en su sitio. 
Entregarse sin límites al oscuro silencio. 
Porque nadie le dijo que las pardas raíces  
se trenzarían ávidas a sus miembros helados  
20  bebiendo de él sin prisa, agotándole el zumo. 
Porque nadie le dijo que el romero crecía  
agarrado a la piedra que pesaba en su vientre,  
y que el vivo carmín que adornaba la rosa  
era más encendido a través de su sangre. 
25  El nada comprendía. Tan sólo estaba muerto  
aguardando medroso la segura llegada  
de otro muerto a su lado. 
 
(Figuera Aymerich, Espadaña, nº 48, 1950, 1027 
 
Confluyen en estos dos poemas de Figuera Aymerich las tres pautas temáticas que hemos 
visto a lo largo del capítulo: la de la ignorancia y, en este caso, sus consecuencias, marcada en 
negrita; la de la tierra, claramente vinculada a la muerte y el asesinato entre hermanos, como 
en la guerra civil, marcadas ambas con subrayado simple. Pero hay, además, un cuarto ele-
mento que también ha aparecido en muchos de los textos incluidos en nuestro trabajo: la pre-
sencia de Dios como alguien terrible (vv. 9-10 del primer poema y 5-6 del segundo). En am-
bos casos se introduce en el poema con las mismas palabras: «oraba a un Dios terrible» y solo 
cambia la relación del protagonista del texto con ese Dios. En ambos poemas, además, la ig-
norancia actúa en cierto modo atenuante de su culpa: no sabían nada, no entendían nada, y sus 
actos son más consecuencia de la inacción de ese «Dios terrible» que de la conciencia de sus 
propios actos o del deseo, en el caso de Caín, de causar daño. 
Así, mientras Caín se convierte en esclavo de la furia que le despierta su vida miserable, 
Abel aparece como la víctima inocente que no sabía nada, pero que tampoco comprende qué 
ha pasado porque «estrenaba la muerte» (v. 14). Es en este segundo poema —aunque también 
está presente en el primero, como se puede observar en el texto— donde la isotopía de la tie-
rra enlaza directamente con su asociación a los muertos, la sangre, el asesinato entre herma-
nos eco, como ya señalamos, de la muerte (vv. 1-27).  
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5. CONCLUSIONES 
A lo largo de este capítulo hemos analizado las que consideramos las dos pautas temáti-
cas fundamentales de la poesía de posguerra, la tierra y el final del silencio, así como su evo-
lución y las múltiples variantes que presentan. También hemos dedicado unas páginas a una 
pauta temática que, si no es igual de relevante que las anteriores, enlaza con varias isotopías 
constantes en la lírica de estos años. 
A través de los textos analizados hemos mostrado cómo identificamos las pautas temáti-
cas y como están presentes en múltiples textos, autores y publicaciones. Entre los ejemplos 
seleccionados hemos incluido autores de corrientes estéticas «marginales», como Ory y  
García Baena, y entre los poemas citados y no analizados se puede ver que están presentes 
otras opciones estéticas minoritarias, como la de Labordeta.  
Las pautas temáticas estudiadas rara vez aparecen aisladas, sino que se entremezclan con 
otros motivos. En este sentido, resulta especialmente interesante comprobar que la isotopía de 
la tierra, el árbol y las raíces reaparece una vez en los textos que hemos ido comentando, in-
cluso en aquellos en los que la naturaleza no tiene un papel protagonista, con un significación 
muy similar y que podemos identificar claramente con su asociación a la guerra, los muertos y 
la sangre. Creemos que este hecho, junto con la constancia en la poesía de posguerra de las 
mismas isotopías —aunque interpretadas de diferentes maneras y enriquecidas por la particu-
lar visión de cada autor— es una prueba sólida de la existencia de pautas temáticas en la poes-















De una cosa protestaré con toda ingenuidad, con toda energía, y es que no he ido a estudiar aje-
nos procedimientos para remedarlos, que los métodos empleados por mí han crecido natural y bio-
lógicamente con mi vida misma. Si algo bueno puede tener este libro, estará en el ser documento 
de una larga y entusiasta «experiencia» poética personal.  











Nos hemos permitido encabezar esta tercera y última parte de nuestra investigación con 
las palabras del maestro Dámaso Alonso, pues sentimos que expresan mejor de lo que noso-
tros podríamos hacer la intrahistoria de nuestra investigación, probablemente de toda investi-
gación que tenga por objeto la poesía: más allá de los aciertos y errores que tenga nuestro tra-
bajo, de lo que hemos aprendido a través de los múltiples y variados trabajos que nutren nues-
tra bibliografía y sentaron las bases de esta investigación; más allá, incluso, de los resultados 
obtenidos, este proyecto ha supuesto ante todo «una larga y entusiasta “experiencia poética 
personal”» en palabras del filólogo y poeta. Si un texto poético nos cambia, si la lectura y el 
análisis de un solo poema deja en el lector sensible y atento una huella invisible y a la vez 
imborrable, ¿cómo no ser distintos después de haber ahondado en tantos versos, de habernos 
perdido en las palabras de tantos autores, de haber sido testigos de cómo crecían, cambiaban y 
a veces naufragaban tendencias estéticas tan diferentes? Por eso hemos querido abrir este 
último apartado de nuestra tesis con esas palabras, porque somos conscientes de que segura-
mente entre gráficos, tablas y exposición de resultados, entre tanta explicación y análisis inte-
resado de unos aspectos formales en detrimento de otros, haya podido quedar oculta y casi en 
el olvido la motivación última que inició nuestra investigación: la pasión por la poesía y el 
deseo sincero de poder comprender y explicar cómo cambian sus formas a lo largo del tiem-
po. 
Hemos ido jalonando nuestro trabajo de diversos apartados que recogían las conclusiones 
que íbamos extrayendo de las diferentes partes de la tesis. No tiene sentido, por tanto, repetir 
lo dicho en esas páginas ni volver a explicar la historia formal que dibujan los resultados del 
análisis en los tres planos estudiados. Lo que pretendemos en las siguientes líneas es hacer un 
balance general del alcance de nuestra investigación, en qué medida la metodología desarro-
llada ha sido la adecuada, hasta qué punto hemos logrado avanzar en ese camino que apunta-
ron Wellek y Genette, entre otros, varias décadas atrás y que estaba, cuando iniciamos nuestro 
trabajo, prácticamente inexplorado. 
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En este sentido, quizás la conclusión más evidente es que realmente existe, más allá de 
los debates estéticos y políticos que yacen en los poemas, más allá incluso de la individuali-
dad y los rasgos característicos de cada autor, unas corriente comunes, unas pautas y tenden-
cias formales que recorran todo el período, que se reflejan de múltiples formas a la vez seme-
jantes y diferentes, van marcando un mismo camino aunque cada autor lo recorra a su manera. 
Así, tanto la evolución de los aspectos métricos, como las estructuras sintácticas y las isotop-
ías semánticas, nos han permitido ver que, a pesar de la aparente dispersión formal y de las 
múltiples opciones estéticas que confluyen en los años que estudiamos, existen nexos de 
unión, elementos coincidentes que están por encima de las opciones estéticas de cada autor y 
que hacen posible identificar, hasta cierto punto, los rasgos formales característicos de la po-
esía de este periodo. 
Esas pautas, que se reflejan en los rasgos métricos, sintácticos y temáticos de los poemas, 
pueden analizarse, identificarse y explicarse, como hemos intentado demostrar en nuestro 
trabajo. Esto permite ofrecer un enfoque nuevo de la historia de la poesía de posguerra, una 
especie de «mapa formal» que complementa la visión general, y matiza y ayuda a comprender 
mejor los rasgos particulares de cada autor, el valor de cada revista en su contexto y los deba-
tes estéticos de aquellos años. La importancia de este enfoque radica, por un lado, en que se 
centra en el estudio de los poemas, convirtiéndolos en el eje fundamental de todo el trabajo, 
desde la metodología hasta los diferentes apartados de la historia formal, siendo sus rasgos y 
características los que han marcado desde la clasificación métrica hasta la estructura de la 
tesis en general. Por otro lado, nuestro enfoque buscaba, y creemos que ha logrado en gran 
medida, analizar en profundidad los aspectos formales de manera sistemática y con una pers-
pectiva histórica que toma como eje fundamental el análisis y la exposición cronológica de los 
resultados. 
Por lo que respecta a la metodología desarrollada, el análisis formal ha resultado espe-
cialmente fructífero, tanto para el estudio de la evolución de la poesía del periodo como para 
profundizar el conocimiento del poema y su funcionamiento. El análisis métrico, tan apasio-
nante y revelador, derivó en una clasificación métrica general que, aunque aún necesite per-
feccionarse, creemos que puede ser de utilidad científica en el futuro. Las tablas y los gráficos 
sobre esos mismos aspectos métricos, que se enmarcan en una línea de trabajo denominada 
«visualización de la ciencia», permiten ver, en el más estricto sentido de la palabra, los cam-
bios y fluctuaciones métricas a lo largo de los años. El enfoque diacrónico, a pesar de sus fa-
llos y sus carencias, ha resultado fundamental para obtener esa visión histórica de los cambios 
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formales que buscábamos. Creemos, por tanto, que la metodología en su conjunto ha demos-
trado, o eso esperamos, su funcionalidad, y aunque no lo hayamos hecho en este trabajo podr-
ía aplicarse al estudio de un autor concreto, a la comparación de varias obras, el estudio de 
una única revista, etc. 
En cuanto a la propia historia formal, como decíamos al principio de este apartado no 
creemos necesario repetir las conclusiones ya presentadas en los capítulos III, IV y V sobre 
cómo cambian los aspectos métricos, morfosintácticos y léxico-semánticos en los catorce 
años que abarca nuestro estudio. Creemos que ha quedado demostrada la existencia de pautas 
formales claras en los tres planos del análisis formal, que permiten comprender y explicar la 
evolución formal de la poesía del periodo. En este sentido, baste recordar que en los tres capí-
tulos se configuran como fechas claves que marcan una transición o el inicio de cambios sig-
nificativos: los años de 1944-1945 y también 1948-1949. Igualmente interesante resulta com-
probar que estas fechas clave en la evolución formal ya estaban presentes en la historiografía 
consultada e incluso en la periodización propuesta por autores como Lanz (1999): un primer 
período en el que la vida literaria vuelve a la normalidad, que abarcaría los años 1939-1943; 
un segundo momento, en el que se desvanece el integrismo y el tradicionalismo, durante los 
años 1944-1947; y un tercer y último periodo, que iría desde 1947 hasta 1952, en el que se 
pasa del existencialismo solidario al existencialismo social. Aunque nosotros optamos por 
dividir los catorce años que abarca nuestra investigación en dos periodos, dado que los cam-
bios formales no avanzan tan rápidamente como para establecer más subdivisiones, creemos 
que el hecho de que las fechas clave coincidan con otros estudios y que el camino que se per-
fila sea similar es un indicio de que el enfoque formal que hemos adoptado va en la dirección 
correcta. 
Buscábamos, en resumen, hallar los rasgos que tenían en común los autores estudiados, 
pues sus múltiples diferencias ya habían sido ampliamente estudiadas, y creemos que en gran 
medida logramos alcanzar ese propósito. Este trabajo, en cualquier caso, no pretende ser bajo 
ningún concepto un camino cerrado, un punto de llegada: es ante todo un punto de partida, 
apenas los primeros pasos en una nueva vía de investigación que ofrece múltiples opciones y 
posibilidades para el futuro. Este trabajo es solo un principio, un primer paso en un camino 
que Wellek y Genette entre otros supieron ver ya en el siglo pasado que debía recorrerse, pero 
que aún está sin explorar. Esperamos que en un futuro alguno de los resultados que hemos 
ofrecido a lo largo de estas páginas sirvan de ayuda o de inspiración a otros investigadores y 
algún día ese camino hoy por descubrir nos lleve a nuevos horizontes. 
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1.1. Listado de poemarios por orden cronológico 
Año Autor Título Libros Poemas Poemas Año 
1939 Ridruejo Primer libro de amor 1 110 110 
1940 




Diego Ángeles de Compostela 11 
García Nieto Víspera hacia ti 41 
Ridruejo Poesía en armas 24 
Vivanco Tiempo de dolor 34 
1941 Diego 










Otero Cántico espiritual 18 
1943 




Morales Poemas del toro 19 
Ridruejo 
Fábula de la doncella… 28 
Sonetos a la piedra 39 
1944 





Hijos de la ira 20 
Oscura noticia 50 
Crémer Tacto sonoro 32 
Diego 
El romancero de la novia 26 
La sorpresa 40 
Gaos Arcángel de mi noche 40 
García Nieto Poesía 94 
Hidalgo Raíz 34 
Ridruejo 
En la soledad… 98 
Poesía en armas… 46 
1945 




Bousoño Subida al amor 37 
Gaos Sobre la tierra 37 
García Nieto Retablo del ángel… 1 
Hidalgo Animales 11 
Nora Cantos al destino 16 
Panero La estancia vacía 24 
Valverde Hombre de Dios 23 
1946 





Canto de la vida muerta 10 
Donde las lilas crecen 27 
García Nieto Del campo y soledad 28 
Morales El corazón y la tierra 35 
Nora Amor prometido 30 
1947 
Celaya 




Movimientos elementales 19 
Tranquilamente hablando 26 
Crémer Caminos de mi sangre 17 
Gaos Luz desde el sueño 29 
Hidalgo Los muertos 56 
Hierro 
Alegría 51 
Tierra sin nosotros 40 
Morales Los desterrados 20 
1948 




Diego Soria 41 
Figuera Aymerich Mujer de barro 72 
Labordeta Sumido 25 23 
Molina Elegías de Sandua 33 
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Nora Contemplación del tiempo 20 
Ridruejo Elegías 6 
1949 
Celaya 




Se parece al amor 20 
Cirlot Elegía sumeria 2 
Crespo Primera antología 88 
Diego 
Hasta siempre 32 
La luna en el desierto… 9 
Figuera Aymerich Soria pura 48 
Labordeta Violento idílico 15 
Molina Corimbo 27 
Panero Escrito a cada instante 77 
Rosales La casa encendida 6 
Valverde La espera 32 







Mundo a solas 17 
Celaya Deriva 63 
Crespo Una lengua emerge 15 
García Baena Antiguo muchacho 14 
Hierro Con las piedras con el viento 34 
Labordeta Transeúnte central 17 
Otero Ángel fieramente humano 34 
1951 




Diego Limbo 18 
García Nieto Tregua 52 
Otero Redoble de conciencia 22 
Rosales Rimas 42 
1952 




Caballero Bonald Las adivinaciones 20 
Castellet Antología consultada 21 
Celaya Lo demás es silencio 1 
Crémer Nuevos cantos… 17 
Crespo Quedan señales 12 
Figuera Aymerich El grito inútil 19 
Grande Estampas pueblerinas 15 
Hierro Quinta del 42 51 
 26  90 2865 2865 
 
1.2. Aparición cronológica de los autores estudiados en las revistas 
Año Autores Revistas 
1940 1. Diego, Gerardo 
2. Rosales, Luis 
Escorial 
Escorial 
1941 1. Panero, Leopoldo 
2. Vivanco, Luis Felipe 
Escorial 
Escorial 
1942 1. Diego, Gerardo 
2. Morales, Rafael 
3. Panero, Leopoldo 
4. Ridruejo, Dionisio 
5. Rosales, Luis 







1943 1. Alonso, Dámaso 
2. Bousoño, Carlos 





4. García Nieto, Jesús 
5. Hidalgo, José Luis 
6. Morales, Rafael 
7. Otero, Blas de 
8. Panero, Leopoldo 
9. Rosales, Luis 
10. Valverde, José María 
11. Vivanco, Luis Felipe 
Corcel, Escorial, Garcilaso (6) 
Corcel 






1944 1. Aleixandre, Vicente 
2. Alonso, Dámaso 
3. Bousoño, Carlos 
4. Crémer, Victoriano 
5. Diego, Gerardo 
6. Gaos, Vicente 
7. García Nieto, Jesús 
8. Hidalgo, José Luis 
9. Morales, Rafael 
10. Nora, Eugenio de 
11. Otero, Blas de 
12. Panero, Leopoldo 
13. Rosales, Luis 
14. Valverde, José María 
15. Vivanco, Luis Felipe 
Corcel, Escorial, Espadaña (2), Garcilaso 
Espadaña 
Corcel, Escorial, Espadaña (2), Garcilaso (2) 
Espadaña (9) 
Escorial, Espadaña (3), Proel 
Corcel, Escorial, Garcilaso (3) 
Garcilaso (9), Proel 
Corcel, Escorial, Espadaña, Proel (3) 
Corcel (2), Garcilaso (2) 
Corcel, Escorial, Espadaña (9) 
Corcel 
Escorial, Espadaña, Garcilaso (2) 
Escorial 
Escorial, Espadaña (4), Garcilaso (4) 
Garcilaso 
1945 1. Aleixandre, Vicente 
2. Bousoño, Carlos 
3. Cirlot, Juan Eduardo 
4. Crémer, Victoriano 
5. Diego, Gerardo 
6. Gaos, Vicente 
7. García Nieto, Jesús 
8. Hidalgo, José Luis 
9. Hierro, José 
10. Morales, Rafael 
11. Nora, Eugenio De 
12. Panero, Leopoldo 
13. Ridruejo, Dionisio 
14. Valverde, José María 
15. Vivanco, Luis Felipe 
Corcel, Espadaña (2), Proel 
Corcel, Espadaña (2), Garcilaso, Proel (2) 
Espadaña (5) 
Espadaña (8), Garcilaso, Proel 
Corcel, Espadaña, Garcilaso, Proel 
Espadaña, Garcilaso (3), Proel 
Garcilaso (9), Proel (2) 
Corcel (2), Garcilaso, Proel (3) 
Corcel (2), Espadaña, Garcilaso (3), Proel 
Corcel, Escorial, Espadaña, Garcilaso (2), Proel (2) 
Espadaña (8) 
Espadaña (2) 
Garcilaso (2), Proel (2) 
Espadaña, Garcilaso (2), Proel 
Espadaña 
1946 1. Bousoño, Carlos 
2. Cirlot, Juan Eduardo 
3. Crémer, Victoriano 
4. García Nieto, José 
5. Hierro, José 
6. Nora, Eugenio de 
7. Panero, Leopoldo 
8. Ridruejo, Dionisio 
9. Valverde, José María 
Espadaña 
Espadaña (2) 
Espadaña (4), Garcilaso 
Espadaña 
Proel 
Espadaña (5), Garcilaso 
Proel 
Garcilaso (2), Proel 
Garcilaso 
1947 1. Crémer, Alonso 
2. García Baena, Pablo 
3. García Nieto, Jesús 
4. Hierro, José 
5. Molina, Ricardo 
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7. Vivanco, Luis Felipe Escorial 
1948 1. Aleixandre, Vicente 
2. Bousoño, Carlos 
3. Celaya, Gabriel 
 
4. Crémer, Victoriano 
5. Diego, Gerardo 
6. García Baena, Pablo 
7. García Nieto, José 
8. Hidalgo, José Luis 
9. Hierro, José 
10. Molina, Ricardo 
11. Nora, Eugenio de 
12. Vivanco, Luis Felipe 
Espadaña 
Corcel 
Cántico (2), Espadaña (3, en uno como Juan Leceta, en otro 
como Rafael Múgica) 






Cántico (4), LIDLR 
Espadaña (2), LIDLR 
Cántico  
1949 1. Caballero Bonadl, J.M. 
2. Celaya, Gabriel 
3. Crémer, Alonso 
4. Diego, Gerardo 
5. Figuera Aymerich, A. 
6. García Baena, Pablo  
7. García Nieto, José 
8. Hierro, José 
9. Molina, Ricardo 
10. Morales, Rafael 
11. Nora, Eugenio de 
12. Otero, Blas de  
13. Panero, Leopoldo 
14. Rosales, Luis 
15. Valverde, José María 
16. Vivanco, Luis Felipe 
Espadaña 
Espadaña (2) 
Espadaña (2), LIDLR 











Cántico, Escorial, Espadaña 
Escorial, Espadaña 
1950 1. Aleixandre, Vicente 
2. Caballero Bonald, J.M. 
3. Celaya, Gabriel 
4. Cirlot, Juan Eduardo 
5. Crémer, Victoriano 
6. Figuera Aymericn, A. 
7. García Nieto, José 
8. Hierro, José 
9. Labordeta, Miguel 
10. Nora, Eugenio de 
11. Otero, Blas de 











Espadaña, LIDLR (2) 
LIDLR 
1951 1. Bousoño, Carlos 
2. Caballero Bonald, J.M. 
3. Celaya, Gabriel 
4. Cirlot, Juan Eduardo 
5. Crémer, Victoriano 
6. Crespo, Ángel 
7. Diego, Gerardo 
8. Figuera Aymerich, A. 
9. García Baena, Pablo 
10. Hidalgo, José Luis 
11. Hierro, José 
LIDLR 
Platero (5) 
EPDP (2), LIDLR, Platero 
EPDP, Platero 
LIDLR 







12. Labordeta, Miguel 
13. Molina, Ricardo 
14. Nora, Eugenio de 
15. Otero, Blas de 
16. Valverde, José María 






LIDLR, Platero (2) 
1952 1. Crespo, Ángel 
2. Diego, Gerardo 
3. Labordeta, Miguel 
4. Molina, Ricardo 











Libros Años Revistas Años Total 
Vivanco 11 2 1940, 1949 2 6 1941-45, 1947-51 10 
Diego 
10 11 1940-44, 1948-49, 1951 8 9 1940 -45, 1948-49, 
1951-52 
10 
García Nieto 10 5 1940, 1944, 1946, 1951 4 5 1943-50 8 
Ridruejo 
9 7 1939-40, 1943-44, 1948, 
1951 
6 3 1942, 1945-46 3 
Nora 9 3 1945-46, 1948 3 5 1944-52 9 
Crémer  9 3 1944, 1947, 1952 3 4 1944-51 8 
Bousoño  
8 4 1940, 1945-46, 1952 4 6 1943 – 1946, 1948, 
1951 
6 
Hierro 8 4 1947, 1950, 1952 3 5 1945-51  7 
Hidalgo 7 3 1944-45, 1947 3 6 1943-46, 1948, 1951 6 
Morales 7 3 1943, 1946-47 3 5 1942-45, 1949 5 
Panero 7 2 1945, 1949 2 5 1941-46, 1949 7 
Celaya 6 9 1947 - 1952 6 5 1948-51 4 
Otero 6 3 1942, 1950-51 3 5 1943-44, 1949-51 5 
Valverde 6 2 1945, 1949 2 6 1943-46, 1949, 1951 6 
Rosales 6 2 1949, 1951 2 1 1940, 1942-44, 1949 5 
Labordeta 5 3 1948-50 3 4 1950-52 3 
Cirlot 5 3 1946, 1949 2 4 1945-46, 1950-51 4 
Figuera  5 3 1948-49, 1952 3 2 1949-51 3 
Molina 5 2 1948-49 2 4 1947-49, 1950-51 5 
García Baena 5 1 1950 1 2 1947-49, 1951 4 
Aleixandre 4 4 1944-45, 1950 3 6 1944-45, 1948, 1950 4 
Crespo 4 3 1949-50, 1952 3 3 1951-52 2 
Caballero Bonald 4 1 1952 1 2 1949-51 3 
Gaos 3 3 1944-45, 1947 3 5 1944-45 2 
Alonso 2 2 1944  3 1943-44 2 
Grande 1 1 1952 1 0  0 
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1.4. Tabla de autores y poemas publicados en libros y revistas 
Autor 
Libros Poemas Revistas Poemas Total 
Totales Nuevos 
Diego, Gerardo 11 366 9 52 21 387 
Ridruejo, Dionisio 7 351 3 19 9 360 
García Nieto, José 5 216 5 66 20 236 
Celaya, Gabriel 9 193 5 15 7 200 
Hierro, José 4 176 5 35 0 176 
Aleixandre, Vicente 4 158 6 30 14 172 
Figuera Aymerich, Ángela 3 139 2 8 5 144 
Bousoño Prieto, Carlos 4 115 6 33 10 125 
Crespo, Ángel 3 115 3 11 9 124 
Gaos, Vicente 3 106 5 28 2 108 
Panero, Leopoldo 2 101 5 35 13 114 
Hidalgo, José Luis 3 101 6 63 16 117 
Otero, Blas de 3 74 5 14 10 84 
Morales, Rafael 3 74 5 44 15 85 
Alonso, Dámaso 2 70 3 17 2 72 
Crémer Alonso, V. 3 66 4 49 36 102 
Nora, Eugenio de 3 66 5 40 13 79 
Molina, Ricardo 2 60 4 18 17 77 
Labordeta, Miguel 3 55 4 5 5 60 
Valverde, José María 2 55 6 32 13 68 
Rosales, Luis 2 50 1 35 33 83 
Vivanco, Luis Felipe 2 48 6 35 30 78 
Cirlot, Juan Eduardo 3 40 4 12 11 51 
Caballero Bonald, J. M. 1 20 2 7 0 20 
Grande, Félix 1 15 0 0 0 15 




1.5. Métrica: clasificación general conjunta 
1.5.1. General y evolución cronológica 
Total Métrica Regular V. Semilibre V. Irregular Totales 
 
Isométricos Polimétricos 
Semilibre Fluctuante Libre 






   
110 
1940 41 74 3 3 12 10 
 
23 166 
1941 27 84 0 5 5 1 0 4 126 
1942 31 69 14 5 62 32 5 2 220 
1943 73 221 12 4 32 3 5 2 352 
1944 254 526 64 6 192 59 19 32 1152 
1945 86 362 26 16 121 47 40 20 718 
1946 37 145 10 15 73 6 7 1 294 
1947 34 202 8 14 96 29 8 5 396 
1948 121 119 25 16 104 25 32 11 453 
1949 107 231 24 13 113 36 37 7 568 
1950 49 105 5 5 91 37 32 5 329 
1951 50 146 7 6 88 29 21 13 360 
1952 47 83 10 8 76 19 7 2 252 
Totales 
957 2449 208 116 1093 333 213 127 
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Poliestróf. Sonetos Romances Vv. sueltos Totales 
















21 2 52 
Heptasílabos 16 8 43 0 21 22 7 116 42 275 
Octosílabos 20 29 67 128 63 59 10 229 17 622 
Arte 
mayor 
Eneasílabos 9 3 66 3 14 2 1 46 1 145 
Decasílabos 0 0 5 
 
1 0 0 2 1 9 
Endecasílabos 9 36 188 0 60 53 1310 43 133 1832 
Dodecasílabos 14 0 1 
 
1 2 2 1 2 23 
Alejandrinos 8 9 212 0 24 25 63 9 90 440 
 
79 88 593 131 194 171 1393 469 288 3406 
  




1.5.3. Isométricos II: versos y evolución 
Total 
Versos 
Arte menor Arte mayor 
Total 
Pentasílabos Hexasílabos Heptasílabos Octosílabos Eneasílabos Decasílabos Endecasílabos Dodecasílabos Alejandrinos 
1939 








58 1 15 115 
1941 
 
2 8 17 1 0 78 0 5 111 
1942 
 
2 5 24 1 0 53 0 15 100 
1943 1 1 21 50 0 1 194 2 24 294 
1944 1 8 62 183 8 1 447 3 67 780 
1945 3 6 27 50 25 0 281 0 56 448 
1946 1 3 15 18 12 0 106 0 27 182 
1947 
 
3 17 14 44 2 119 2 35 236 
1948 2 7 18 94 14 3 56 1 45 240 
1949 
 
10 34 63 9 0 142 13 67 338 
1950 
 
2 29 18 13 0 58 0 34 154 
1951 
 
5 21 24 10 1 106 1 28 196 
1952 
 
3 17 27 8 1 53 0 21 130 
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Poliestróficos Sonetos Romances Versos sueltos Total 










2 8 31 4 2 63 3 2 115 
1941 
 
2 10 1 2 0 70 26 0 111 
1942 1 2 21 7 3 5 38 16 7 100 
1943 6 2 27 15 15 14 178 27 10 294 
1944 6 28 85 51 32 40 390 92 56 780 
1945 7 14 88 13 37 19 182 32 56 448 
1946 4 2 56 2 11 9 72 18 8 182 
1947 1 8 88 0 11 20 56 45 7 236 
1948 15 10 76 0 29 19 29 46 16 240 
1949 19 12 49 6 26 19 97 53 57 338 
1950 3 1 30 0 10 9 42 47 12 154 
1951 17 2 33 3 9 8 73 22 29 196 
1952 0 1 21 2 3 5 28 42 28 130 
 
79 88 593 131 195 170 1393 469 288 3406 
 









No estróficos Romances silvas 1 silvas 2 silvas 3 Total 
Tercetos Cuartetos Liras Otros 
7 – 11 5 54 44 28 24 0 166 0 0 321 
7 – 11 + otros 4 47 0 11 44 0 7 213 108 434 
11 + otros 3 63 0 13 45 0 0 0 3 127 
7 + otros 11 48 1 31 44 3 0 0 0 138 
14 + otros 4 33 0 22 83 1 0 7 1 151 
8 + otros 8 19 0 42 66 17 0 0 0 152 
Otros 12 26 0 21 29 6 0 0 0 94 
 
47 290 45 168 335 27 173 220 112 1417 
 
550 362 505  
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1.5.6. Polimétricos II: versos y evolución 
Polimétricos 
Versos 
7 – 11 7 – 11 + otros 11 + otros 7 + otros 14 + otros 8 + otros Otros Total 
1939 28 
      
28 
1940 6 1 1 2 4 
 
4 18 
1941 2 0 3 0 4 
 
1 10 
1942 27 24 7 4 1 12 6 81 
1943 20 4 5 2 3 9 5 48 
1944 80 69 10 28 13 42 20 262 
1945 37 52 25 10 14 18 7 163 
1946 31 24 17 8 4 8 6 98 
1947 16 18 12 7 47 4 14 118 
1948 10 61 10 16 13 28 7 145 
1949 27 43 16 26 11 13 14 150 
1950 3 37 8 25 19 6 3 101 
1951 24 49 5 5 9 5 4 101 
1952 10 52 8 5 9 7 3 94 
 
321 434 127 138 151 152 94 1417 
 





1.5.7. Polimétricos III: estrofas y evolución 
Polimétricos 
Estrofas 
Monoestróficos No  
estróficos 
Romances silvas 1 silvas 2 silvas 3 Totales 
























1942 2 16 12 8 11 0 9 18 5 81 
1943 1 8 2 9 12 0 13 2 1 48 
1944 20 28 8 26 55 11 55 38 21 262 
1945 3 31 3 17 51 3 17 20 18 163 
1946 2 32 0 14 29 1 13 2 5 98 
1947 4 43 1 13 42 5 2 7 1 118 
1948 3 42 0 22 30 2 7 26 13 145 
1949 4 41 2 28 32 1 14 21 7 150 
1950 6 18 0 16 23 1 3 24 10 101 
1951 1 9 2 7 17 0 18 35 12 101 
1952 1 13 0 0 23 3 8 27 19 94 
 
47 290 45 168 335 27 173 220 112 1417 
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1.5.8. Rimas I: datos totales 
Rima Total 
1939-1952 
Asonante Consonante Mezcla 
Sin rima Totales 
Sistemática Asistemática Pares 1 Pares arrom. Sistemática Asistemática Ate. – Cte. 
Isométricos arte menor 64 47 37 464 241 13 3 88 957 
Isométricos arte mayor 45 16 52 318 1583 1 7 427 2449 
Polimétricos arte menor 21 46 15 49 26 10 8 33 208 
Polimétricos arte mayor 2 8 4 31 19 1 0 51 116 
Polimétricos mixto 46 101 20 249 96 26 16 539 1093 
Semilibre 6 37 0 26 1 8 11 244 333 
Fluctuante 0 0 0 0 0 0 0 213 213 
Verso libre 0 0 0 0 0 0 0 127 127 
 







1.5.9. Rimas II: evolución cronológica 
Total 
Rimas 
Asonante Consonante Mezcla Sin rima 
Totales 
Sistemática Asistemática Pares 1 
Pares  
arromanzada 









1940 3 0 2 8 108 2 1 42 166 
1941 0 0 3 30 84 0 1 8 126 
1942 5 21 2 34 97 15 13 33 220 
1943 4 11 4 59 224 3 1 46 352 
1944 24 26 24 199 546 7 7 319 1152 
1945 24 21 11 119 241 1 10 291 718 
1946 11 10 8 85 98 8 0 74 294 
1947 20 34 10 149 83 2 5 93 396 
1948 34 40 40 123 61 5 3 147 453 
1949 31 31 12 125 152 6 3 208 568 
1950 11 35 5 68 46 5 0 159 329 
1951 10 18 5 67 91 3 0 166 360 
1952 7 6 2 71 45 2 1 118 252 
 





La tiranía de la forma 440 
1.6. Clasificación general de las revistas 
1.6.1. General y evolución cronológica 
Revistas 
1940-1952 
Métrica Regular V. Semilibre V. Irregular Totales 
Isométrico Polimétrico 
Semilibre Fluctuante Libre 
 A. menor A. mayor A. menor A. mayor Mixto 





1941 8 42 0 5 5 1 
 
4 65 
1942 14 45 3 1 14 1 
 
0 78 
1943 63 145 10 3 26 3 5 2 257 
1944 109 327 46 4 91 30 6 7 620 
1945 77 281 25 6 79 19 14 14 515 
1946 17 65 5 1 32 0 3 1 124 
1947 8 60 5 1 29 9 3 5 120 
1948 37 80 8 7 52 23 8 11 226 
1949 20 84 6 7 42 23 12 3 197 
1950 11 47 2 4 23 3 7 3 100 
1951 21 87 5 5 58 16 17 6 215 
1952 6 23 5 2 19 11 7 1 74 
Totales 408 1304 121 46 472 141 82 57 2631 
 











Poliestróf. Sonetos Romances Vv. sueltos Totales 









1 0 6 
Hexasílabos 1 0 3 0 6 6 0 5 2 23 
Heptasílabos 4 5 15 0 11 13 4 36 13 101 
Octosílabos 8 14 20 72 32 30 5 92 5 278 
Arte 
mayor 





0 0 0 1 1 4 





0 1 2 0 1 19 
Alejandrinos 3 5 110 0 10 11 35 4 45 223 
  
34 51 272 75 102 91 789 165 133 1712 
  
534 880 298  
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1.6.3. Isométricos II: versos y evolución 
Revistas 
Versos 
Arte menor Arte mayor 
Total 





15 1 2 35 
1941 
 












1943 1 1 13 48 0 1 123 2 19 208 
1944 1 3 16 89 6 0 272 2 47 436 
1945 3 5 21 48 19 0 230 0 32 358 
1946 
 







0 3 5 6 
 
45 1 8 68 
1948 1 3 10 23 7 3 47 0 23 117 
1949 
 
1 7 12 4 0 46 13 21 104 
1950 
 































Poliestróficos Sonetos Romances Versos sueltos Total 
Pareados Tercetos Cuartetos Décimas Otros 
1940 
 












2 5 1 1 1 33 12 4 59 
1943 4 2 24 14 14 9 112 21 8 208 
1944 2 17 45 30 22 28 242 32 18 436 
1945 4 13 61 13 33 17 164 26 27 358 





2 5 33 5 6 68 
1948 7 2 36 0 10 8 27 18 9 117 





3 4 22 9 5 58 
1951 2 2 16 1 2 8 39 10 28 108 
1952 
  
1 1 0 3 11 3 10 29 
 
34 51 272 75 103 90 789 165 133 1712 
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No estróficos Romances silvas 1 silvas 2 silvas 3 Total 
Tercetos Cuartetos Liras Otros 









2 103 51 189 
11 + otros 1 20 
 
4 26 
   
3 54 
7 + otros 1 19 
 
11 29 1 
   
61 




7 1 59 
8 + otros 7 7 
 
19 37 9 
   
79 
Otros 8 15 
 
8 22 1 
   
54 
 
25 111 14 58 173 11 82 110 55 639 
 




1.6.6. Polimétricos II: versos y evolución 
Revistas 
Versos 















3 2 18 
1943 17 3 4 2 1 7 5 39 
1944 39 26 6 23 6 24 17 141 
1945 28 27 12 9 9 18 7 110 
1946 15 7 2 1 4 5 4 38 
1947 8 8 5 2 3 3 6 35 
1948 6 31 6 7 6 7 4 67 
1949 5 22 4 11 8 2 3 55 
1950 1 11 5 2 8 1 1 29 
1951 9 39 4 2 6 5 3 68 
1952 1 15 1 1 3 4 1 26 
 
143 189 54 61 59 79 54 639 
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Romances silvas 1 silvas 2 silvas 3 Totales 


























1943 1 6 2 6 8 
 
13 2 1 39 
1944 16 13 7 16 35 6 24 13 11 141 
1945 3 15 3 13 40 3 11 10 12 110 
1946 1 5 
 







2 4 1 35 
1948 2 19 
 
3 16 1 4 14 8 67 




4 10 6 55 




1 9 4 29 
1951 
 
6 1 3 15 
 







1 14 2 26 
 
25 111 14 58 173 11 82 110 55 639 
 




1.6.8. Rimas I: datos totales 
Rima Revistas 
1940-1952 
Asonante Consonante Mz. 
Ate.– Cte. 
Sin rima Totales 
Sistemática Asistemática Pares 1 Pares arrom. Sistemática Asistemática 
Isométricos arte menor 26 19 11 176 126 8 2 40 408 
Isométricos arte mayor 18 4 31 110 897 1 6 237 1304 
Polimétricos arte menor 13 28 6 25 12 4 7 26 121 
Polimétricos arte mayor 0 0 2 8 9 0 0 27 46 
Polimétricos mixto 14 23 10 107 34 15 5 264 472 
Semilibre 1 13 0 6 0 5 3 113 141 
Fluctuante 0 0 0 0 0 0 0 82 82 
Verso libre 0 0 0 0 0 0 0 57 57 
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1.6.9. Rimas II: evolución cronológica 
Revistas 
Rimas 
Asonante Consonante Mezcla Sin rima 
Totales 
Sistemática Asistemática Pares 1 
Pares  
arromanzada 









3 11 42 
 
1 8 65 
1942 2 
  
18 47 1 1 9 78 
1943 3 10 3 47 154 3 0 37 257 
1944 14 16 13 79 331 6 4 157 620 
1945 23 20 9 81 213 1 9 159 515 
1946 1 4 3 26 54 7 0 29 124 
1947 2 7 5 23 40 2 3 38 120 
1948 10 7 12 60 37 3 1 96 226 
1949 11 6 5 38 53 3 2 79 197 
1950 1 5 2 19 25 2 0 46 100 
1951 1 9 3 20 45 3 0 134 215 
1952 1 3 1 6 12 2 1 48 74 
 






1.7. Clasificación general de los libros 
1.7.1. General y evolución cronológica 
Libros 
1940-1952 
Métrica Regular V. Semilibre V. Irregular Totales 
Isométrico Polimétrico 
Semilibre Fluctuante Libre 






   
110 
1940 24 56 2 3 10 8 
 
23 126 
1941 19 42 0 0 0 0 
 
0 61 
1942 17 24 11 4 48 31 5 2 142 
1943 10 76 2 1 6 0 0 0 95 
1944 145 199 18 2 101 29 13 25 532 
1945 9 81 1 10 42 28 26 6 203 
1946 20 80 5 14 41 6 4 0 170 
1947 26 142 3 13 67 20 5 0 276 
1948 84 39 17 9 52 2 24 0 227 
1949 87 147 18 6 71 13 25 4 371 
1950 38 58 3 1 68 34 25 2 229 
1951 29 59 2 1 30 13 4 7 145 
1952 41 60 5 6 57 8 0 1 178 
Totales 549 1145 87 70 621 192 131 70 2865 
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Poliestróf. Sonetos Romances Vv. sueltos Totales 










Hexasílabos 2 3 5 0 2 1 0 16 0 29 
Heptasílabos 12 3 28 0 10 9 3 80 29 174 
Octosílabos 12 15 47 56 31 29 5 137 12 344 
Arte 
mayor 
Eneasílabos 6 2 40 0 7 2 1 36 0 94 
Decasílabos 0 0 3 0 1 0 0 1 0 5 
Endecasílabos 8 10 96 0 25 24 567 27 68 825 
Dodecasílabos 0 0 0 0 1 1 0 1 1 4 
Alejandrinos 5 4 102 0 14 14 28 5 45 217 
  
45 37 321 56 92 80 604 304 155 1694 
  




1.7.3. Isométricos II: versos y evolución 
Libros 
Versos 
Arte menor Arte mayor 
Total 
Pentasílabos Hexasílabos Heptasílabos Octosílabos Eneasílabos Decasílabos Endecasílabos Dodecasílabos Alejandrinos 
1939 




















0 3 14 1 0 14 0 9 41 
1943 
 
0 8 2 0 0 71 0 5 86 
1944 
 
5 46 94 2 1 175 1 20 344 
1945 
 
1 6 2 6 0 51 0 24 90 
1946 1 2 8 9 9 0 57 0 14 100 
1947 0 3 14 9 38 2 74 1 27 168 
1948 1 4 8 71 7 0 9 1 22 123 
1949 0 9 27 51 5 0 96 0 46 234 
1950 0 2 22 14 11 0 32 0 15 96 
1951 0 0 12 17 8 1 42 1 7 88 
1952 0 2 14 25 7 1 38 0 14 101 
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Poliestróficos Sonetos Romances Versos sueltos Total 










0 3 20 2 1 50 2 2 80 
1941 
 
0 0 0 0 0 42 19 0 61 
1942 1 0 16 6 2 4 5 4 3 41 
1943 2 0 3 1 1 5 66 6 2 86 
1944 4 11 40 21 10 12 148 60 38 344 
1945 3 1 27 0 4 2 18 6 29 90 
1946 3 1 38 0 7 7 32 9 3 100 
1947 1 5 74 0 9 15 23 40 1 168 
1948 8 8 40 0 19 11 2 28 7 123 
1949 6 7 26 5 18 15 72 41 44 234 
1950 2 1 16 0 7 5 20 38 7 96 
1951 15 0 17 2 7 0 34 12 1 88 
1952 0 1 20 1 3 2 17 39 18 101 
 
45 37 321 56 92 80 604 304 155 1694 
 










Romances silvas 1 silvas 2 silvas 3 Total 
Tercetos Cuartetos Liras Otros 





7 – 11 + otros 2 30 0 8 33 0 5 110 57 245 
11 + otros 2 43 0 9 19 0 0 0 0 73 
7 + otros 10 29 1 20 15 2 
   
77 
14 + otros 2 26 
 
17 46 1 
   
92 
8 + otros 1 12 
 
23 29 8 
   
73 
Otros 4 11 
 
13 7 5 
   
40 
 
22 179 31 110 162 16 91 110 57 778 
 
342 162 16 258 
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1.7.6. Polimétricos II: versos y evolución 
Libros 
Versos 
7 – 11 7 – 11 + otros 11 + otros 7 + otros 14 + otros 8 + otros Otros Total 
1939 28 
      
28 
1940 5 1 1 1 3 
 
4 15 
1941 0 0 0 0 0 
 
0 0 
1942 16 24 5 4 1 9 4 63 
1943 3 1 1 0 2 2 0 9 
1944 41 43 4 5 7 18 3 121 
1945 9 25 13 1 5 0 0 53 
1946 16 17 15 7 0 3 2 60 
1947 8 10 7 5 44 1 8 83 
1948 4 30 4 9 7 21 3 78 
1949 22 21 12 15 3 11 11 95 
1950 2 26 3 23 11 5 2 72 
1951 15 10 1 3 3 0 1 33 
1952 9 37 7 4 6 3 2 68 
 
178 245 73 77 92 73 40 778 
 










Romances silvas 1 silvas 2 silvas 3 Totales 
























1942 2 11 11 5 9 0 2 18 5 63 
1943 0 2 0 3 4 0 0 0 0 9 
1944 4 15 1 10 20 5 31 25 10 121 
1945 0 16 0 4 11 0 6 10 6 53 
1946 1 27 0 10 17 0 4 0 1 60 
1947 4 28 1 12 30 5 0 3 0 83 
1948 1 23 0 19 14 1 3 12 5 78 
1949 3 25 2 26 16 1 10 11 1 95 
1950 5 13 0 13 17 1 2 15 6 72 
1951 1 3 1 4 2 0 13 3 6 33 
1952 1 12 0 0 15 3 7 13 17 68 
 
22 179 31 110 162 16 91 110 57 778 
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1.7.8. Rimas I: datos totales 
Rima Libros 
1939-1952 
Asonante Consonante Mz. 
Ate.– Cte. 
Sin rima Totales 
Sistemática Asistemática Pares 1 Pares arrom. Sistemática Asistemática 
Isométricos arte menor 38 28 26 288 115 5 1 48 549 
Isométricos arte mayor 27 12 21 208 686 0 1 190 1145 
Polimétricos arte menor 8 18 9 24 14 6 1 7 87 
Polimétricos arte mayor 2 8 2 23 10 1 0 24 70 
Polimétricos mixto 32 78 10 142 62 11 11 275 621 
Semilibre 5 24 0 20 1 3 8 131 192 
Fluctuante 0 0 0 0 0 0 0 131 131 
Verso libre 0 0 0 0 0 0 0 70 70 
 







1.7.9. Rimas II: evolución cronológica 
Libros 
Rimas 
Asonante Consonante Mezcla Sin rima Totales 
Sistemática Asistemática Pares 1 Pares  
arromanzada 
Sistemática Asistemática Ate. – Cte.  
1939  2   90   18 110 
1940  0 1 4 82 2 1 36 126 
1941  0 0 19 42 0 0 0 61 
1942 3 21 2 16 51 14 11 24 142 
1943 1 1 1 12 70 0 1 9 95 
1944 10 10 11 120 215 1 3 162 532 
1945 1 1 2 38 28 0 1 132 203 
1946 10 6 5 59 44 1 0 45 170 
1947 18 27 5 126 43 0 2 55 276 
1948 24 33 28 63 24 2 2 51 227 
1949 20 25 7 87 99 3 1 129 371 
1950 10 30 3 49 21 3 0 113 229 
1951 9 9 2 47 46 0 0 32 145 
1952 6 3 1 65 33 0 0 70 178 
 112 168 68 705 888 26 22 876 2865 
1053 936   
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2. ÍNDICE DE AUTORES DE LAS REVISTAS 
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1. Porlán, Rafael 
Corcel 1945, nº 10-12 
2. Acín, Sol 
Platero 1951, nº. 11 
3. Acosta, Ricardo 
Garcilaso 1944, nº 18 
4. Acquaroni, José Luis 
Platero 1951, nº. 6 
5. Aguirre, José María 
La isla de los ratones 1949, Nº. 6 
La isla de los ratones 1950, Nº. 9 
La isla de los ratones 1951, Nº. 15 
6. Agustí, Ignacio 
Escorial, 1942, Tomo VIII, C. 22 
7. Albala, Alfonso 
Espadaña, 1949, nº. 40 
8. Albareda, Ginés de 
Escorial, 1943, Tomo XIII, C. 36 
9. Alberti, Rafael 
Platero 1952, nº. 14 
10. Albi, José 
Cántico 1948, nº. 7 
Espadaña, 1949, nº. 42 
La isla de los ratones 1948, Nº. 3 
La isla de los ratones 1950, Nº. 12 
11. Alcaide Sánchez, Juan 
El pájaro de paja, 1951, C. 5 
Garcilaso 1945, nº 22 
Garcilaso 1945, nº 26 
Garcilaso 1946, nº 33 
Platero 1951, nº. 3 
Platero 1951, nº. 8 
12. Alcalá, Nicolás 
Garcilaso 1944, nº 9 
13. Aleixandre, José Javier 
Escorial, 1949, Tomo XIX, C. 57 
Escorial, 1950, Tomo XXI 
Garcilaso 1943, nº 3 
Garcilaso 1944, nº 14 
Proel 1945, nº. 14 
14. Aleixandre, Vicente 
Corcel 1944, nº 5-6 
Corcel 1945, nº 10-12 
Escorial, 1944, Tomo XIII, C. 39 
Espadaña, 1944, nº. 1 
Espadaña, 1944, nº. 7 
Espadaña, 1945, nº. 12 
Espadaña, 1945, nº. 19 
Espadaña, 1948, nº. 34 
Garcilaso 1944, nº 12 
La isla de los ratones 1950, Nº. 12 
Proel 1945, nº. 18 
15. Alfaro, José María 
Escorial, 1941, Tomo V, C. 14 
Escorial, 1943, Tomo XIII, [C. 37] 
Escorial, Tomo I, 1940, C. 1 
Garcilaso 1943, nº 1 
16. Alfaro, María 
Espadaña, 1945, nº. 19 
Garcilaso 1944, nº 18 
Proel 1945, nº. 15-17 
17. Alonso Alcalde, Manuel 
Corcel 1944, nº 8 
Espadaña, 1944, nº. 10 
Espadaña, 1945, nº. 12 
Espadaña, 1945, nº. 14 
Espadaña, 1945, nº. 16 
Espadaña, 1945, nº. 18 
Espadaña, 1946, nº. 21 
Espadaña, 1946, nº. 23 
Espadaña, 1947, nº. 26 
Espadaña, 1947, nº. 31 
Espadaña, 1950, nº. 45 
Garcilaso 1945, nº 21 
Garcilaso 1945, nº 30 
Proel 1944, nº 7-8 
Proel 1945, nº. 13 
Proel 1945, nº. 18 
18. Alonso Gamo, José María 
Escorial, 1941, Tomo IV, C. 11 
Espadaña, 1946, nº. 22 
Garcilaso 1943, nº 4 
Garcilaso 1946, nº 35-36 
19. Alonso, Dámaso 
Escorial, 1943, Tomo XII, C. 33 
Espadaña, 1944, nº. 9 
Garcilaso 1943, nº 8 
20. Álvarez Heyer, Eduardo 
La isla de los ratones 1949, Nº. 7 
La isla de los ratones 1949, Nº. 8 
21. Álvarez Ortega, Manuel 
Espadaña, 1949, nº. 43 
La isla de los ratones 1950, Nº. 9 
Platero 1952, nº. 13 
22. Álvarez, Rafael 
Cántico 1948, nº. 5 
23. Andrés Estellés, Vicente 
Garcilaso 1945, nº 22 
24. Anzoátegui, Ignacio B. 
Escorial, 1947, Tomo XVIII, [C. 54] 
25. Aragonés, Juan Emilio 
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Platero 1951, nº. 9 
26. Arbeteta, Benjamín 
Escorial, 1949, Tomo XIX, C. 58 
27. Arce, Manuel 
Cántico 1948, nº. 62 
Espadaña, 1948, nº. 36 
Espadaña, 1949, nº. 38 
Espadaña, 1949, nº. 43 
La isla de los ratones 1948, nº. 1 
La isla de los ratones 1948, Nº. 2 
La isla de los ratones 1948, Nº. 3 
La isla de los ratones 1948, Nº. 4 
La isla de los ratones 1949, Nº. 6 
La isla de los ratones 1949, Nº. 7 
La isla de los ratones 1950, Nº. 11 
La isla de los ratones 1950, Nº. 12 
La isla de los ratones 1950, Nº. 9 
La isla de los ratones 1952, Nº. 16-17 
Proel 1947, Primavera y Estío 
28. Ardoy, Pedro 
Platero 1951, nº. 1 
Platero 1951, nº. 11 
Platero 1951, nº. 6 
29. Arroita-Jáuregui, Marcelo 
Espadaña, 1945, nº. 16 
Espadaña, 1950, nº. 46 
La isla de los ratones 1948, nº. 2 
La isla de los ratones 1950, Nº. 10 
La isla de los ratones 1950, Nº. 12 
La isla de los ratones 1952, Nº. 18 
Proel 1944, nº 2 
Proel 1944, nº 3 
Proel 1944, nº 4 
Proel 1944, nº 7-8 
Proel 1944, nº 9 
Proel 1945, nº. 10 
Proel 1945, nº. 13 
Proel 1945, nº. 14 
Proel 1945, nº. 15-17 
Proel 1945, nº. 18 
Proel 1949, Primavera y Estío 
30. Arteche, Miguel 
La isla de los ratones 1952, Nº. 18 
Platero 1951, nº. 7 
31. Aumente, Julio 
Cántico 1947, nº. 2 
Cántico 1948, nº. 4 
Cántico 1948, nº. 7 
32. Avezuela, Manuel 
Platero 1952, nº. 13 
33. Ayestarán, José María 
Proel 1944, nº 3 
Proel 1944, nº 5-6 
34. Azcárraga, José Luis de 
Garcilaso 1945, nº 32 
35. Azcoaga, Enrique 
Corcel 1943, nº 2 
Escorial, 1943, Tomo XII, C. 34 
Garcilaso 1943, nº 2 
Garcilaso 1944, nº 14 
Garcilaso 1944, nº 16 
Garcilaso 1944, nº 18 
Garcilaso 1944, nº 9 
Garcilaso 1945, nº 23 
Garcilaso 1945, nº 28 
Garcilaso 1945, nº 29 
La isla de los ratones 1948, Nº. 4 
36. Baena, Antonio Luis 
Platero 1951, nº. 7 
Platero 1952, nº. 14 
37. Barbadillo, Manuel 
Cántico 1948-1949, nº. 8 
Platero 1951, nº. 2 
38. Bárcena, Remedios de la 
Corcel 1944, nº 8 
Garcilaso 1943, nº 4 
Garcilaso 1944, nº 10 
Garcilaso 1944, nº 12 
Garcilaso 1945, nº 26 
Proel 1945, nº. 14 
39. Barral, Carlos 
Espadaña, 1950, nº. 48 
40. Bedia Ocejo, Domingo 
Proel 1944, nº 2 
41. Bengoechea, Javier de 
La isla de los ratones 1952, Nº. 16-17 
42. Benítez Claros, Rafael 
Espadaña, 1944, nº. 5 
Espadaña, 1944, nº. 7 
Espadaña, 1944, nº. 9 
Espadaña, 1945, nº. 14 
Espadaña, 1945, nº. 16 
Espadaña, 1945, nº. 18 
Espadaña, 1949, nº. 40 
43. Bernier, Juan 
Cántico 1947, nº. 1 
Cántico 1948, nº. 3 
Cántico 1948, nº. 4 
Cántico 1948, nº. 5 
44. Bertrán, Juan Bautista 
Cántico 1947, nº. 2 
45. Bertrán, Juan Bautista 
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Cántico 1948, nº. 4 
46. Blasco, Ricardo Juan 
Corcel 1944, nº 5-6 
Corcel 1944, nº 7 
Corcel 1945, nº 10-12 
Escorial, 1944, Tomo XIV, C. 43 
Espadaña, 1948, nº. 35 
Garcilaso 1944, nº 11 
La isla de los ratones 1948, Nº. 2 
Proel 1944, nº 7-8 
Proel 1945, nº. 13 
47. Bonnin, Ana Inés 
Cántico 1948-1949, nº. 8 
48. Bousoño, Carlos 
Corcel 1943, nº 3 
Corcel 1944, nº 5-6 
Corcel 1945, nº 10-12 
Corcel 1948?, nº 13/15 
Escorial, 1944, Tomo XV, C. 46 
Espadaña, 1944, nº. 6 
Espadaña, 1944, nº. 9 
Espadaña, 1945, nº. 12 
Espadaña, 1945, nº. 14 
Espadaña, 1946, nº. 22 
Garcilaso 1944, nº 10 
Garcilaso 1944, nº 12 
Garcilaso 1945, nº 23 
La isla de los ratones 1951, Nº. 15 
Proel 1945, nº. 13 
Proel 1945, nº. 15-17 
49. Buendía, Rogelio 
Espadaña, 1949, nº. 37 
Garcilaso 1945, nº 24 
Garcilaso 1945, nº 26 
Garcilaso 1946, nº 35-36 
50. Busuioceanu, Alejandro 
Cántico 1948, nº. 6 
El pájaro de paja, 1951, C. 6 
Escorial, 1949, Tomo XX, C. 62 
Espadaña, 1948, nº. 36 
Espadaña, 1949, nº. 41 
Espadaña, 1950, nº. 44 
La isla de los ratones 1948, Nº. 4 
La isla de los ratones 1949, Nº. 6 
Platero 1952, nº. 14 
51. Caba, Pedro 
Garcilaso 1944, nº 13 
52. Caballero Bonald, José Manuel 
Espadaña, 1949, nº. 42 
Espadaña, 1950, nº. 47 
Platero 1951, nº. 1 
Platero 1951, nº. 12 
Platero 1951, nº. 2 
Platero 1951, nº. 5 
Platero 1951, nº. 8 
53. Cabañas, Pablo 
Corcel 1943, nº 4 
Garcilaso 1943, nº 2 
Garcilaso 1943, nº 8 
Garcilaso 1944, nº 10 
Garcilaso 1944, nº 12 
Garcilaso 1944, nº 15 
Garcilaso 1945, nº 22 
Garcilaso 1945, nº 27 
Garcilaso 1945, nº 29 
Garcilaso 1946, nº 33 
Garcilaso 1946, nº 35-36 
54. Cabral, Manuel del 
El pájaro de paja, 1951, C. 2 
55. Cameselle Barcia, Otto José 
Espadaña, 1950, nº. 47 
56. Canales, Alfonso 
Espadaña, 1948, nº. 32 
57. Cancio, Jesús 
Corcel 1948?, nº 13/15 
58. Candau, Alfonso 
Corcel 1943, nº 4 
Espadaña, 1946, nº. 21 
59. Cano Pato, Francisco 
Garcilaso 1943, nº 8 
60. Cano, Agustín 
Garcilaso 1944, nº 16 
61. Cano, José Luis 
Corcel 1942, nº 1 
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